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পূর্বভাষণ 

ললিতকলা সম্পর্কে বই ভারতীয় ভাষায় খুব কমই লেখা হয়েছে। গ্রন্থকার 
শ্রীঅলোক মুখোপাধ্যায় বাংল! ভাষায় এই বইটি আমাদের কাছে উপস্থিত 
করেছেন সুচিন্তিত বৈজ্ঞানিক দৃষ্টিভঙ্গী দিয়ে । 

আমাদের দেশে উপবুক্ত দর্শকের বড় অভাব । ছবি বাঁ ভাঞ্ষর্ধকে কীভাবে 
বুঝতে হুবে, কীভাবে এদের বিশেষ নিয়মানবত্তিতার মধ্য দিয়ে বিচার বিশ্লেষণ 
করতে হবে, সে বিষয় লেখক বিভিন্ন অধ্যায়ের মধ্য দিয়ে যেমন ক্ষেত্র, রেখা, 
আকৃতি, ভঙ্গিমা, টোন, বর্ণ, পদ্ধতি ও বিন্যাস প্রভৃতি বিভিন্ন অঙ্গ উপস্থিত করে 
স্ন্দর ভাবে বোঝানোর চেষ্টা করেছেন । এবং এদের পাশাপাশি বোঝাতে 
চেয়েছেন চিত্র ও চিত্রত্রার সামগ্রিক পশ্চাদ্‌্পট, ধ্যানধারণাঁ এবং তার 
আদর্শকে । সেই সঙ্গে মনে রাখতে হবে যে শিল্পকে প্রভাবিত করে সামাজিক 
ও রাজনৈতিক পরিবেশ । এ ছাড়াও তিনি দেখিয়েছেন জীবন সম্পর্কে মান্থষের 
দৃষ্টিভঙ্গী, দর্শন এবং ধর্মবিশ্বীসও যুগে যুগে ছাপ রেখে চলে । আবার প্রাকৃতিক 
পরিবেশও কিছুট1 শিল্পের ওপরে প্রভাব বিস্তার করে থাকে । আর একটা 
জিনিষ যেটা লক্ষ করার বিষয়, অলোকবাবু পেশায় চার্টার্ড এযাকাউট্ট্যাপ্ট, 
হলেও ছবি আকেন ; সুতরাং শিল্পের সুন্ম অনুভূতিগুলে! তার রচনার মধ্য 
দিয়েই এসেছে । প্রাচ্য ও পাশ্চাত্যের ও আফ্রিকার শিল্পের গতি-প্রকৃতিগুলো 
নিজের চোখে দেখে এসেছেন । তার ওপরে প্রখ্যাত শিল্পনমালোচক অর্ধেন্দ্রকুমার 
গঙ্গোপাধ্যায়ের কাছে শিল্পকল! সম্পর্কে অধ্যয়ন করেছেন । এ ছাড়াও নৃতত্বের 
চর্চা করেছেন । স্থৃতরাং তার শিশ্পীর দৃষ্টিভঙ্গী ছাড়াও মনোবিজ্ঞান ও সাংস্কৃতিক 
নৃতত্বের সঙ্গে এতিহাঁসিক, সামাজিক, আর্থনীতিক ও রাজনীতিক পরিপ্রেক্ষিতে 
শিল্পকে দেখা, বোঝা বা মূল্যায়ন কর! আবশ্যক বলেই তিনি মনে করেন । 

গ্রন্থটি আমাদের দেশে বিশেষভাবে শিল্পী ও শিল্পবসিকদের কাছে অতি 
উপাদেয় হবে বলেই মনে করি। বইটি প্রায় চক্রিশটি রেখাচিত্র এবং নয়খানা 
বাছাই করা স্ন্দরভাবে ছাপানো বর্ণচিত্রে সমৃদ্ধ । চারু- ও কারুকলার ছাত্র- 
ছাত্রীদের পক্ষে এই বই অপরিহার্য । 
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প্রাক্তন অধ্যাপক, গভনমেণ্ট কলেজ 
অফ আর্ট এ্যাও ক্রাফট, কলকাতা 


জোখকের অন্যান্য গ্রন্ছ . 


১. বিশ্বশিল্পের রূপরেখা 
২, বিবর্তনের কথ! 


প্রস্তাবন। 


দেশের জনমানসে শিল্পানরাগ জাগাতে চেয়েছিলেন গুরুদেব অর্ধেন্্রকুমার 
গঙ্োপাধ্যায়। তিমি চেয়েছিলেন যে মানুষ শিল্পকলাকে বুঝতে শিখবে-__তা 
থেকে আনন্দ পাবে-_-তাকে ভালবাসবে । তাঁই তিনি সাধারণ মানুষ ও 
শিক্ষখাঁদের জন্য রূপশিল্প, শিল্প পরিচয় প্রভৃতি গ্রস্থ রচনা করেছিলেন যাতে 
আকৃতি, বিন্যাস ইত্যাদি বহিরঞ্গকে নিয়ে এবং রসান্বাদনের নিষয়ে সরল ভাষায় 
ও সংক্ষেপে আলোচনা করা হয়েছে । এছাড়া অনেক সভায় শিল্পের ওপরে 
ছবি দেখিয়ে তিনি ভাষণ দিয়েছিলেন | শেষ বয়সে গুরুদেব আমাকে প্রায়ই 
বলতেন যে বাংলার ছাত্র-ছাত্রীদের জন্য স্কলে-কলেজে প্রতি সপ্তাহে এই বিষয়ে 
একটি করে ক্লাসে এরকম ছবি দেখিয়ে সরল ভাষায় বোঝাবার ব্যবস্থা থাকা 
উচিত। তিনি আমাকে তার উদ্যোগে সাহায্য করতে বলেছিলেন । দুঃখের 
বিষয়, তাঁর এই প্রচেষ্টা সফল হয় নি। তাকে সাফল্যের পথে এগিয়ে নিয়ে 
যাওয়া আমার মত মানুষের পক্ষে কঠিন বলে সেই চেষ্টা ছেড়ে বই লিখতে 
হয়েছে । গুরুদেবের সঙ্গে আলোচনাকালে যতটুকু সংগ্রহ করতে পেরেছি তার 
ওপরে ভিত্তি করে এবং কিন্ু গ্রন্থ থেকে তথ্য নিয়ে বইটি লেখা ; এবং সেই সঙ্গে 
তার উপদেশমত কতকগুলি যাছুঘর ও শিল্পশালায় ছবি দেখে সেখানে তা থেকে 
আকৃতি, রেখা, চিত্রতল ও পরিসর, টোন, বর্ণ ও বিন্তাসের ওপরে যে ড্রইং ও 
ডায়াগ্রাম তৈরী করেছিলাম এবং নোট লিখেছিলাম সেগুলি বইতে যোগ 
করেছি । পণ্ডিত সরসীকুমার সরম্বতী আমাকে চিত্রকলার ওপরে লিখতে 
নির্দেশ দিয়েছিলেন বলে শিল্পবিষয়ক দ্বিতীয় গ্রশ্থটিকে প্রধানতঃ চিত্রালোচনায় 
সীমিত রেখেছি। 

শুরুতে বলে রাখি যে এই গ্রন্থে আমি দেশ-বিদেশের চিত্রকলার ইতিহাস বা 
স্টাইলের বিবর্তন নিয়ে আলোচনা করিনি । এখানে আমি পাঠককে ছবি 
দেখাতে চেয়েছি যাতে তিনি বিঙ্লেষণযূলক দৃষ্টিতে ছবির বহিরঙ্গগুলিকে বুঝে 
নিয়ে ও সেই সঙ্গে তার সামগ্রিক পটভূমিকা ও লক্ষ্যকে মনে রেখে সংস্কারমুক্ত 
চিত্তে আনন্দ উপভোগ করেন। আমার বক্তব্যকে স্পষ্ট করে উপস্থাপিত করতে 
পেরেছি কিনা সে বিচারের দায়িত্ব পাঠকের । 

এর সঙ্গে গ্রন্থের আর একটি সীমাবদ্ধতার কথ। উল্লেখ করা প্রয়োজন ॥ 


[1 


বহির্ভারতের শিল্পশালাগুলির মধ্যে শুধু অল্প কয়েকটি স্থান ( কায়রো, আধেন্স, 
রোম, ভেনিস, ফ্লোরেন্স, প্যারিস, বাপিলোনা, মাব্দিদ, তোলেদে, লগুন, বস্টন, 
ক্লিভল্যাও্, ওয়াশিংটন ও নিউ ইয়র্ক) পরিদর্শন করা৷ সম্ভব হয়েছিল; স্থযোগের 
অভাবে অন্ত স্থানগুলি পর্যটনের সৌভাগ্য আর হয় নি। তাই অন্যান্ত স্থানে 
সংরক্ষিত ছবিগুলির কথা আলোচনার সময়ে কয়েকটি গ্রন্থে মুদ্রিত আলোকচিত্রের 
ওপরে নির্ভর করতে হয়েছে । তার ওপরে ব্যয়ের কথ! চিন্তা করে অনেক ছবি 
ছাপানো সম্ভব হয় নি। 

গ্রন্থটি তিন পর্ধে ভাগ করে রচিত। প্রথম পর্বে আটটি অধ্যায়ে আছে 
চিত্রকলার বহিরর্গ নিয়ে আলোচনা । ইউরোপীয় পণ্ডিতদের বি্লেষণের 
ভিত্তিতে অধ্যায়গ্তলি বিভক্ত এবং রচিত হলেও প্রাচ্যের শিল্পকলার কতকগুলি 
বিশেষত্বকে সেই সঙ্গে ব্যাখ্যা করার চো করেছি যাতে স্কুল-কলেজে প্রচলিত 
ইউরোপীয় শিক্ষার প্রভাবে একে আমরা ভুল না বুঝি। যতটা পারা যায়, 
উদ্দাহরণ সহযোগে বক্তব্য উপস্থাপনের চেষ্টা করা হয়েছে । তবে এই আলোচনা 
থেকে এমন কোনও সাধারণ নীতি বা সিদ্ধান্ত গ্রহণ করা যাবে না! যা দিয়ে সর্ব- 
দেশের ও সর্বকালের চিত্রকলার যূল্যায়ন সম্ভব । ভারতবর্ষ, চীন প্রভৃতি দেশে 
এবং ইউরোপে বিভিন্ন যুগের শিল্পজ্ঞ পণ্ডিতেরা নন্দনতত্বের ওপরে যেসব গ্রন্থ 
রচনা করেছেন তাদের নীতিগুলি সেই যুগে সেই সমাজের আদর্শ থেকে উদ্ভৃত। 
তাই হার্স কোভিট্‌স, বলেছেন যে তুলনামূলক শিল্পের কথা আলোচনার সময়ে 
আমাদের দৃষ্টি 01901% 1691811515010 হওয়া! আবশ্ুক 1১ 

শিল্পকলার বহিরঙ্গকে নিয়ে বিবিধ নীতির কাঠামে৷ নির্ধারণ করে তা 
দিয়ে শিল্পকৃতির নান্দনিক যুল্যায়নের চেষ্টা করা যেতে পারে; কিন্তু একটি 
বিশেষ শিল্পকৃতি থেকে অন্যের দেশ- ও কালগত পার্থক্য কেন সেই প্রশ্নের উত্তর 
এতে পাওয়া যাবে না। সেজন্ত ইতিহাস, সমাজ, রাজনীতি, অর্থনীতি, ধর্ম ও 
দর্শনকে নিয়ে শিল্পকলার সামগ্রিক পটভূমিকা এবং সেই সঙ্গে শিল্পীর ধ্যান-ধারণা 
ও আদর্শের বিকাশকে বোঝার চেষ্ঠা করতে হবে৷ পটভূমিকা ও লক্ষ্যকে নিয়ে 
কী পরিপ্রেক্ষিতে একটা শিল্পক্কতি গড়ে ওঠে সেই “হুল স্থর-কে বুঝে 
তার সঙ্গে বহিরক্ষগুলিকে অগ্ধাবন করলে তবেই শিল্পের যথার্থ মূল্যায়ন সম্ভব | 

পেজন্থ গ্রন্থের দ্বিতীয় পর্বে আছে পটভূমিকা ও লক্ষ্যকে নিয়ে সংক্ষিপ্ত 
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আলোচনা । এখানে একদিকে সাংস্কৃতিক নুতত্বের আলোচনার সঙ্গে ইতিহাস, 
সমাজ, রাজনীতি, অর্থনীতি এবং ধর্ম ও দর্শনের পটভূমিকাতে উদাহরণরূপে 
কয়েকটি দেশের শিল্পকলাকে ম্াক্রো” দৃষ্টিকোণ থেকে বোঝার চেঠা করা 
হয়েছে । অন্যদিকে, মনোবিজ্ঞানের সাহায্য নিয়ে ব্যক্তিমানবের মধ্যে সৌন্দ্য- 
পিপাসার উৎস অনুসন্ধান কর] হয়েছে “মাইক্রো” দৃষ্টিকোণ থেকে । 

চিত্র, ভাস্কর্য বা স্থাপত্যকলার অন্থধাবনে তাদের বহিরঙ্গগুলিকে নিয়ে বুদ্ধি- 
ও যুক্তিবাদী বিচার-বিশ্লেষণ অবশ্ঠ প্রয়োজনীয় । বে এর সঙ্গে থাকতে হবে 
সংবেদনশীলতা । এই সংবেদনশীল মনোছাব কিন্তু নিছক ভাবপ্রবণতার 
ওপরে যেন গড়ে না ওঠে-তার পিছনে থাকবে পটভূমিকা ও লক্ষা সম্পর্কে 
সংস্কারমূক্ত এবং বৈজ্ঞানিক দৃষ্টিভঙ্গী, জ্ঞান ও উপলব্ধি । 

শেষ পর্বটি পূর্ববর্তী দুই পর্বের আলোচনার প্পর্যাক্টিক্যাল ইলাস্ট্রেশান্‌ রূপে 
লেখা । ছবি দেখার সময়ে কীভাবে এগোলে দর্শক তা৷ থেকে আনন্দলাভ করতে 
পারেন তার শুধু একটা “সাঁজেশান্, হিসাবে কয়েকজন ইউরোপীয় শিল্পীর বিশেষ 
বিশেষ ছবি নিয়ে আলোচনা করা হয়েছে । এখানে প্রথমে সেই শিল্পীদের 
পটভূমিক! ও লক্ষ্যের কথা বলে তারপর আঙ্গিক বিশ্লেষণের মধ্য দিয়ে ছবিগুলি 
থেকে কীভাবে রপান্বাদন করা যাগ্ন সে বিষয়ে প্রধানতঃ নজর রাখার চেষ্টা করা 
হয়েছে তাপের দোষ-ত্রুটার কথা বলা হয় নি। গ্রীক শিল্পের রসান্বাদনের জন্য 
প্রাথমিক শিক্ষার্থীদের উইস্কেল্ম্যান্‌ যে উপদেশ দিয়েছিলেন তা সর্বত্র প্রযোজ্য 
বলে তাঁকে এখানে অন্রসরণ করেছি £ ৭০ 7706 1901 0 45701510169 
8170 1111]1)01-650610175 11) ৬/০9:165 01 211 09009179 ০০ 12৬9 16008171760 
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পর্ধগুলি সম্পকে আর কয়েকটি কথা বল৷ প্রয়োজন ৷ প্রথম পর্বে চিত্রকলার 
বিবিধ অঙ্গ অর্থাৎ বাহ্যিক রূপের সঙক্ষে পরিচয় করাতে চেষ্টা করেছি। এই 
প্রাথমিক পরিচয়দানে পাঠক যাতে বিভ্রান্ত না হন সেজন্য পটভূমিকা ও লক্ষ্যের 
কথা এখানে আলোচনা কর! হয় নি। পটভূমিকা ও লক্ষ্য বান্িক অঙ্গগুলিকে 
কীভাবে প্রভাবিত বা নির্ধারিত করে সে বিষয়ে আলোচনা করা হয়েছে দ্বিতীয় 
পর্যে। গ্রন্থের তৃতীয় পর্বে কয়েকটি ছবিকে তুলে ধরেছি পাঠকের কাছে । 
এখানে পটভূমিকা ও লক্ষাকে নিয়ে তাদের পরিপ্রেক্ষিত সম্পর্কে আলোচনা 
করে তারপর আঙ্গিক খিশ্লেষণ করা হয়েছে যাতে পরিপ্রেক্ষিত ও বহিরঙ্গের 
পারস্পরিক সন্বন্ধকে বুঝে পাঠক চিত্র “দর্শন করেন। এই পারম্পরিক 
সন্বন্ধটিকে সম্যক উপলব্ধি না করার ফলে কোনও কোনও পঙ্ডিতের দৃষ্টি 
সংস্কারাচ্ছন্ন হয়ে পড়েছে । তাই র্যাফায়েল্‌ ও তিশিয়ানকে এক মাপকাঠিতে 
দেখে তারা একজনকে অন্টের থেকে শ্রেষ্ঠ বলেছেন । তারা ভুলে গেছেন যে 
সাধারণভাবে রেনেসীস পর্বের শিল্পী হলেও র্যাফায়েল্‌ ও তিশিয়!নের সাঁমটিক 
পটভূমিকা ও আদর্শে যূল পার্থক্য আছে । তেমন, ব্যারক পর্বের শিল্পী হলেও 
রুবেন্স্‌ এবং রেম্র্যাণ্ট,টকে আমর। কখনও এক মানদণ্ডে বিচার করতে পারব 
না। আবার, গ্রীক পুরাণ এবং খুস্টান উপ্রাখ্যান অবলম্বনে চিত্ররচনা করলেও 
তিশিয়ান্‌ ও রুবেন্সের পরিপ্রেক্ষিত এক নয়-ছু'জনের রচনার সুর ভিন্ন। 
দ্বিতীয়তঃ, শিল্পজ্ঞ পণ্ডিতদের মধ্যে কারও কারও রচনায় আজও একটা বিচ্ছিন্ন 
বা খণ্ডিত দৃষ্টির পরিচয় পাওয়া যার-_-কেউ শুধু বহিরঙ্গগুলিকে নিয়ে আলোচনা 
করেছেন, কেউব! শিল্প-ইতিহাঁ লিখতে গিয়ে বাহিক রূপের সঙ্গে পরিপ্রেক্ষিতের 
সম্বদ্ধটিকে যথার্থ গুরুত্ব দেন নি। এজন্য গ্রস্থের শেষ পর্বে কয়েকটি চিত্রের 
আলোচনা করতে গিয়ে আঙ্গিক বিশ্লেষণ এবং পরিপ্রেক্ষিতকে পাশাপাশি আন 
হয়েছে যাতে চিত্রদর্শনের সময়ে পাঠক একট: “ইন্টিগ্রেটেড, আযাপ্রোচ,এর কথা 
মনে রাখেন। এটা যদ্দি তিনি সর্বদা মনে রাখতে পারেন তবে আমার এই 
সামান্য প্রয়াসকে সফল মনে করব। 

যেসব ছবির কথ! এখানে 'আলোচনা করা হয়েছে বা যাদের উল্লেখ আছে 
সেগুলি কোন্‌ কোন্‌ যাদুঘরে বা স্বকীয় সংগ্রহশালায় সংরক্ষিত তার নাম দেওয়া 
হয়েছে গ্রন্থের শেষে ৷ সেখানে ছবির ঠিকান1-তে তাদের নামের পাশে পাশে 
শিল্পশালার উল্লেখ ভ্রইব্য। তবে অধিকাংশ ছবি এবং শিল্পশাল! বিদেশে বলে 
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নামগুলিকে প্রধানতঃ ইংরেজি ভাষায় লিখতে হয়েছে । 

বিষয়টি এত বিরাট যে আলোচনা করতে গেলে অনেক কিছু বাদ পড়ে 
যাওয়। স্বাভাবিক । শোনা গেছে, ইতালীয় চিত্রশিল্পী তিস্তোরেত্ো একে 
সাগরের সঙ্গে তুলনা করে বলেছিলেন যে এর মধ্যে যত এগোনে। যায় বাধা বেশী 
আসে এবং সমুদ্র আরও বড় হতে থাকে। তার ওপরে এত স্বল্প পরিসরে 
আলোচনাকে অনেকটা সীমিত রাখতে হয়েছে ? যেন প্রাচীন গ্রীদ ও রোমের 
চিত্রকলা! এবং বর্তমান ভারতবর্ষে অবনীন্দ্রনাথ ঠাকুর প্রমুখ শিল্পীদের রচনার উল্লেখ 
এখানে করা হয় নি। পাঠকের কাছে অনুরোধ, তিনি যেন মনে না করেন যে 
এসব শিল্পীদের অবদান ও প্রতিভার প্রতি অবজ্ঞ৷ প্রকাশ কর! হয়েছে। স্বপ্ন 
পরিমরে কতকগুলি উপাদান নিয়ে আলোচনার সময়ে দৃষ্টান্তরূপে যে ছবিগুলির 
উল্লেখ করলে পাঠকের কাছে বক্তব্যকে স্পট করে উপস্থাপিত করতে আমার 
স্থবিধা হয়েছে শুধু সেগুলিরই উল্লেখ করেছি এবং এই একই কারণে বর্ণচিত্রের 
আলোচনাকেও অল্প কয়েকজন শিল্পীর রচনার মধ্যে নীমিত রেখেছি । এজন 
পাঠকের কাছে আমি ক্ষমাপ্রার্থী । 

এখানে আর একটি কথ। মনে রাখা অবশ্ঠ প্রয়োজন ৷ চিত্রকলার বহিরঙ্ক 
এপং ব্যাকরণ সম্পর্কে জ্ঞান থাকা আবশ্তক হলেও শুধু এই ছুটির সাহায্য নিষ্কে 
শিল্পী কখনও সার্থক চিত্র রচন] করতে পারেন না। একে শুধু মুখস্থ করলে ছবি 
জক। যাবে না, মনের গভীরে একে আত্মস্থ করে নিতে হবে | শিল্পীর অন্তরের 
অস্তস্তল থেকে আপ। স্বতঃস্ফূর্ত প্রেরণ তাকে পথ দেখাবে । জ্ঞান ও ধ্যানের 
মিলন সম্পূর্ণ হলেই লাথক শিল্পন্থ্টি ঘম্তব। 


্রস্থরচনায় আমাকে সর্বদ। অনুপ্রেরণা দিয়েছিলেন আমার কৈশোরকালের 
ছবি আকার মাস্টারমশাই শ্রীরুষণ দাশ । শ্রীপ্রদীপ মুখোপাধ্যায়ের সাহায্য না 
পেলে গ্রন্থ রচনা সম্পূর্ণ হত নাঁ, তাকে আমার আস্তরিক কৃতজ্ঞতা জানাই । এই 
কাজে অধ্যাপক (ডক্টর) নারায়ণ বন্দ্যোপাধ্যায়ের সাহায্যের কথা ভুলব না, তার 
কাছে আমি সবিশেষ খণী। পরিশেষে ধন্যবাদ জানাই ডক্টর ব্রততী লাহিড়ীকে। 


অসাইণী, ১৯১ (পাক চু্োপন্থ্য- 


প্রথম পর্ব বহিরঙ্গ 


প্রথম অধ্যায় ক্ষেত্র 

দ্বিতীয় অধ্যার-_রেখ। 

তৃতীয় অধ্যায়__ আকৃতি ও ভঙ্গিমা 
চতুর্থ অধ্যায়__চিত্রতল ও পরিসর 
পঞ্চম অধ্যায়_টোন 

ষষ্ট অধ্যায়-বর্ণ 

সপ্তম অধ্যায়__পদ্ধতি 

অষ্টম অধ্যায় বিন্যাস 


দ্বিতীয় পর্ব _পটভুমিক। ও লক্ষ্য 
পটভূমিক। ও লক্ষ্য 
তৃতীয় পর্ব-_চিত্রদর্শন 


প্রথম অধ্যায়__পিয়েরো দেল ফ্রাঞেস্কা 
দ্বিতীয় অধ্যাপ়-_র্যাফায়েল, 

তৃতীয় অধ্য।য়-_তিশিয়ান্‌ 

চতুর্থ অধ্যায়__এল, গ্রেকো 

পঞ্চম অধ্যায়-_পিটার পল, রুবেন্স্‌ 

ষষ্ট অধ্যায়__রেম্ব্রযাণ্ট, ভ্যান্‌ রিন্‌ 
সপ্তম অধ্যায়__দিয়েগে। ভেলাজ.কেজ, 


ছবির ঠিকান। 

শব্দহ্ুচী 

গ্রস্থপঞ্ধী 

মুদ্রাকরপ্রমাদ সংশোধন 
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ভিনাস্‌ ও কি 





প্রথম পর্ব 


প্রথম অধ্যায় 
শের 


চিত্রকলায় রেখাবেষ্টিত পরিসরের নাম ক্ষেত্র । কাগজ, ক্যানভাস 
বা যে কোনও দ্বিমাত্রিক সমতল স্থানের ওপরে অস্কিত ক্ষেত্রগুলিকে 
আমর এক একটি আকার বলতে পারি। তাই ছবি আলোচনার 
সময়ে “ক্ষেত্র” এবং “আকার” শব্দ ছুটিকে এক অর্থে ব্যবহার করতে 
পারা যায়। 

রূপশিল্পের মধ্যে চিত্রের ভাষ! ছুই মাত্রার ভেতরে সীমাবদ্ধ । তাই 
ছবিতে ক্ষেত্র বা আকারের একটা বিশেষ ভূমিক। থাকে ৷ ছবি বুঝাতে 
গেলে চিত্রপটে বিবিধ ক্ষেত্রের নকশার সমন্বয়ে কেমন একতান স্থপতি 
হল তা দেখতে হয় । 

রঙ, বর্ণগভীরত। ( “টোন” ) অথবা টেক্সডার দিয়ে ক্ষেত্রের রূপ 
নির্দিষ্ট হয়। কিন্তু এই আকার শ্যপ্টির পিছনে রেখা বা “আউটলাইন?- 
এর ভূমিকা খুবই জরুরী । কখনও এই আউটলাইনকে আমরা 
মানচিত্রের সীমারেখার মত স্পষ্ট দেখি, কখনওবা ক্ষেত্রগুলির ধার 
বরাবর চোখ রেখে সেই রড, বর্ণগভীরতা, ব! টেক্স.চারের বৈপরীত্যের 
মধ্য দিয়ে রেখার ইঙ্গিত পাই। 

পারিপাস্থিক জগতে মানুষ, পশু-পাখি, ঘর-বাড়ী, যানবাহন, 
আসবাবপত্র প্রভৃতি যেসব ঘনবন্ত্ব ব৷ ত্রিমাত্রিক রূপ আমর। সারাক্ষণ 
দেখছি তাদের মধ্যেও ছুই মাত্রার নানা আকার আমরা একটু চেষ্টা 
করলে দেখতে পারি । ঘনবস্তুকে আউটলাইন বরাবর একাগ্রভাবে 
নিরীক্ষণ করে তার ভেতরের পরিসর বা৷ ক্ষেত্রের প্রধান বৈশিষ্ট্যকে বুঝতে 
হয়। তাই, যে পরিসর আমর! নিরীক্ষণ করছি তাকে পার্বতী স্থান 
থেকে কোন্‌ বিশেষ বৈশিষ্ট্যের ( রঙ, বর্ণগভীরতা, ব! টেক্স চার ) দ্বারা 
পৃথক করা যায় সেটা দেখা দরকার । বিশেষ বৈশিষ্ট্যটিকে একবার 


৪ চিন্রদর্শন 


সনাক্ত করতে পারলে সেই রগ, বর্ণগভীরতা, অথবা টেক্সডারের মধ্য 
দিয়ে ক্ষেত্রের আকৃতি দেখতে পাওয়া'যায্ম। এইভাবে ঘনবস্তগুলিকেও 
ছিমাত্রিক ক্ষেত্র বা ক্ষেত্রের সমন্বয় রূপে দেখা সম্ভব । তখন তা ধর! 
দেয় মানচিত্রের মত । 

ত্রিভুজ, বর্ষের, আয়তক্ষেত্র, বৃত্ত, 'উপবৃত্ত, অধিবৃত্ত, 'সিলিগার, 
শক, পিরামিড ইত্যাদি জ্যামিতিক আকৃতিগুলি সহজে বোধগম্য । 
'কিস্ত'পারিপার্থিক জগতে অনেক জিনিস এত স্পষ্ট জ্যামিতিক রূপে ধরা 
পড়ে না। তবে দৃষ্টিকোণ পাল্টালে মানুষ, প্রাণী, গাছপালা, 
প্রাকৃতিক দৃশ্য ইত্যাদির মধোও প্রায়-জ্যামিতিক ক্ষেত্রের বিবিধ রূপ 
হয়ে ওঠে পরিস্ফুট । 

যেসব ত্রিমাত্রিক আকৃতিকে ছবিতে রূপ দেওয়৷ হয় তাদের 
আউটলাইনের মধ্যে বিবিধ ক্ষেত্রের স্থগ্ি। আবার, পরস্পর-নিকটবর্তী 
পৃথক পৃথক বস্তর অংশগুলি নিয়েও গড়ে ওঠে ক্ষেত্রের আকার । তা৷ 
ছাড়া, চিত্রপটে অঙ্কিত বন্তগুলির অন্তবর্তা স্থানেও আকারবিশেষ লক্ষ 
কর! যায় যাকে “নেগেটিভ শেপ »বলতে পারি । এই নেগেটিভ শেপ ও 
ছবির বিশেষ রূপস্থপ্রিতে সাহায্য করে । 
ক্ষেত্র বা ছিমাত্রিক আকারগুলির আহে আপন আপন ঢরিন্র। 
শিল্পীর কল্পনাকে রঙ ও রেখার বিশুদ্ধ মানে প্রকাশ করতে ক্ষেত্রের 
গুরুত্ব অনস্বীকার্য । প্রাচ্য ও প্রতীচ্যের শিল্পীর! চিত্রের ভাবপ্রকাশে 
এর শরণাপন্ন হয়েছেন । 
_. মিশর, পারস্ত, ভারতবর্ষ, চীন, জাপান প্রভৃতি প্রাচ্যদেশের 
'চিত্রকলায় রূপকে প্রধানত; দ্বিমাত্রিক আকারবিশেষে দেখানো হয়েছে । 
প্রাচ্যের শিল্পীরা ক্ষেত্রগুলিকে বুঝিয়েছেন রেখা, রঙ, বা টেক্সচারের 
মাধ্যমে । এখানে বিবিধ ক্ষেত্র এবং তাদের সমন্বয়ের মধ্য দিয়ে জন্ম 
'নিয়েছে নানা নকশা । নিজামির রচনা অবলম্বনে অঙ্কিত ইস্কান্দার 
ও সাইরেন-এর চিত্রে পাহাড় ও হুদের উপকূলে তরঙ্গের আকার, 
মধ্যবর্তী স্থানের 'সমতলভূমিতে বৃত্তখণ্ডের আকার এবং সাইরেনদের 


ল্ত্রে € 


শক 


ডানায় তীক্ষ খাজকাটা আকারের ছন্দ দেখে: মনে হয় আলঙ্কারিক 
মুসলিম লিপির কথা৷ গাড়োয়াল হিমালয়ের শিল্পীর অস্কিত উৎকষ্টিতা 
নায়িকার চিত্রে পশ্চাদপটের বিশাল বৃক্ষটি বৃত্তাংশে, বিরত ।. ম্ধ্যপটে 
দিগন্তরেখা অর্ধবৃত্তে নিবন্ধ, আর নায়িকার পদতলে পত্রশয্যা উপবৃত্তের 
আকারে রচিত। ক্ষেত্র রূপায়ণে নানা বৈচিত্র্য ও ছন্দ দেখ! যায় 
নন্দলাল বন্থুর আক রবীন্দ্রনাথের সহজপাঠ বইএর ছবিগুলিতে। 
জাপানী প্রিন্টে হিরোশিজির কর! “কিন্দাইকিও সেতুর ছবিতে নদী- 





ইস্কান্দার ও সাইরেন [ পারসিক ] 
তীর তীক্ষ খাজে এবং সেতুর স্তম্তগুলি বক্ররেখায় ঘণ্টার আকারে 
গঠিত; এই ছুই ভিন্ন রূপের ক্ষেত্রকে বিপরীত কর্ণের আকারে 
€ ডায়াগন্যাল' ) সমস্বিত করা হয়েছে, । 


৬ চিত্রার্শন 
মধ্যযুগের বাইজাণ্টাইন এবং পাশ্চাত্যের রোমানেম্ব. ও গথিক 
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ক্ষেত্র ণ 


চিত্রকঙায় ক্ষেত্রের নকশাগুলি স্পষ্ট । স্পেনের কাতালোনিয়ায় তাহুল- 
এর সাস্ত ক্রেমেন্ত, গীর্ভা থেকে পাওয়া মেরীর ছবি এর একটি নিদর্শন । 
এটি এখন বাসিলোনায় কাতালোনিয়ার শিল্প-মিউজিয়ামে সংরক্ষিত । 





কিন্দ্াইকিও সেতু [ হিয়োশিজি ] 


মেরীর মুখ ও জ্যোতি-বলয়কে শিল্পী নানারকম বক্রক্ষেত্রের মধ্য দিয়ে 
একেছেনঃ তার হাতের তালু প্রায়-সামন্তরিক ও তালুর পিছনে 
আস্তিনের অংশটি ট্র্যাপিজিয়াম-সদৃশ | ক্ষেত্রগুলি মোট! দাগে বর্নিত । 
মধ্যযুগে ইউরোপীয় চিত্রকলায় এরকম সরল আকারের ক্ষেত্র ও 


৮ চিতর্শন 


তাদের সমন্বয়ে নকশা! তৈরীর আরও নিদর্শন দেখা গেছে ।' পরবর্তীকালে 
রেনেসাস যুগের ছবিগুলিতে ত্রিমাত্রিক বৈশিষ্ট্য এবং দৃশ্ঠপটে পরিসরের 





মেরী [রোমানেম্ক,] 


(“স্পেস ) গভীরতা স্বান্তাবিক রূপে প্রকাশ পেলেও দেখানে বন্তৃগুলির 
সীমান। বরাবর দৃ্টি রেখে ভেতরের রঙ, বর্ণগভীরতা, বা! টেক্স চারকে 


ক্ষেত ৯ 
একটু, নিরীক্ষণ করাল আমাদের কাছে ক্ষেত্র নকৃশা! ধর]. দ্র 
মানচিত্রের.মত.। ব্যারক রীতিতে আকা ছবিগল্লিতেও ক্ষেত্রের নানা, 
আকার লক্ষণীয় । হঙ্গ্যাণ্ডের শিল্পী রেম্ত্র্যা্ট কোনও. কোনও ছবিতে 
ক্ষেত্রকে রূপ দিয়েছেন বর্ণগভীরতার মাধ্যমে । 


ইম্প্রেশানিজ.ম্এর উত্তরকালের চিত্রক্সায় ঘিমাত্রিক রূপের প্রকাশ 
এবং ক্ষেত্রের নকশা! বেশী চোখে পড়ে । নরওয়ের এড ওয়ার্ড মুক্ক,, 
জার্মানির এমিল নল্ডে, ম্যাক্স, বেকৃম্যান প্রমুখ যেসব শিল্পী 





লুপানের উদ্যান [ পাওল্‌ ক্লে] 


এক্স প্রেণানিজ ম্‌ অনুসরণ করেছিলেন তারা অনেক সময়ে চিত্রপটে বস্ত- 
গুলিকে একৈছেন দ্বিমান্রিক রূপে । প্যারিসের “আর ম্থ্যভে' 
আন্দোলনের অন্যতম শরিক তুলুজ লোত্রেক তার পোস্টার শিল্পে 
জাপানী প্রিন্ট দ্বারা অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন ; তার ছবিতে নানা 
আকৃতির সমতল ক্ষেত্রের নকৃশ। লক্ষ করা যায় । উনিশ শতকের প্রথম 


১০ চিত্রার্শন 


দিকে ফভিজ ম্‌ শিল্প-আন্দোলনের নেতা! রি মাতিস্‌, চিত্রকে ক্ষেত্র 
থেকে বিকশিত আকৃতি বলে মনে করতেন। তার অঙ্কিত মাদাম 
মাতিসের প্রতিকৃতিতে ক্ষেত্রগুলি প্রাণবন্ত হয়েছে রেখায় এবং উষ্ণ ও 
শীতল বর্ণের সমারোহে। ক্ষেত্রের ভাবপ্রকাশক্ষমতা যে কত গভীর 
হতে পারে তা পাবলো পিকাসোর আকা গুয়েরনিকা শহরের ধ্বংসলীলা 
চিত্রটি দেখে আমরা অনুভব করি। আবার, পাওল্‌ কলের আকা 
'দুসার্ন'এর উদ্ভান' ছবিটিতে ছোট ছোট গাছের ফাকে নেগেটিভ 
শেপগুলির আপন রূপ ও ছন্দকে দেখে আমরা! বুঝি যে এরও একটা! 
গুরুত্ব আছে যেমন তবলা লহরায় সম-এর মত ফাক-এরও থাকে 
এক বিশেষ এবং অপরিহার্য ভূমিকা | 


দ্বিতীয় অধ্যায় 
প্নেখা 


শিল্পী টমাস. ইকিন্স, বলেছেন, “71216 215 110 11095 17 
1080016,,,১..00615 219 01019 1011) 10 90101. আমাদের 
এই পরিদৃস্টমান জগতে রেখার কোনও অস্তিত্ব নেই। তবে বস্ত্র 
আকারকে রেখা দিয়ে সহজে বোঝানো! যায় বসে চিত্রকলায় রেখা 
বাজ্ময় হয়ে উঠেছে । শিল্পী এবং তার ভাবকল্পনা ও প্রেরণার মধ্যে 
রেখাই করে সেতুবন্ধ রচনা | 

রেখা নানাপ্রকার। আঠারে। শতকের মধ্যভাগে ইংরেজ শিল্পী 
উইলিয়াম হোগার্থ-রচিত “'আযানালিসিস্‌ অফ. বিউটি? গ্রন্থে সরল, 
বক্র, মিশ্র, তরঙ্গায়িত এবং সপিল রেখার উল্লেখ পাওয়া যায়। 
তার রচন। থেকে একটি অংশ এখানে উদ্ধৃত করা হল £ 


“115 (0 06 00391560, (19656216101 11165 ৮৪1 01015 
11 1610501, 2100 [1191916019 8916 16850 01109106171681. 1179. 
০1৬70 11165 5 (1199 080] 09 21160 11) 10611 0901699 
01 00152800116 89 9911 85 1] 60911 16110110) 09611) 01 
08 2০০9০917160 09 01028776171081.7717280 51121511 8100 
0101:%+0 11165 10190) 09109 8 09010000100 11119, ৬215 
10019 (1121) ০011595 2101069 2100 509 099010769 50179511)8. 
[11019 0110807911081,. 11781 006 ৪1176 111069 01 1116 01 


১. ৬/1111910 3:0%/205761], 116,410 901009915 0£ ১10119091101019+,, 
90110119175 11017010155 11101509650 18592111, 5৬111, 100. ১, 
96196610091, 1879. 


১২ চিত্রদ্শন 


09800, 81517296111 10010, 06178 00108100560 01 (৬০ 
০0593 ০0110183160) 0690012199 5111] 11019 ০0112816119] 
8100 1919231110,,,,......,, 8170 9 56171090016 11106) 01 1116 ০01 
08০০) 09 15 ৮8,511 270 ড11101105 21 1170 59116 61116 
:0109197 ৮125১ 19203 1100 599 17 2. 01625116 118111161 
810179 (06 ০9017017010 01169 ৬2116. 

রেখার ভাবপ্রকাশক্ষমতা ভাষাতীত। হোগার্থ যে সরলরেখার 
বৈচিত্র্য এবং অলঙ্কারিতা সবচেয়ে কম বলেছেন তার সাহায্যেও পরস্পর 
বিপরীত ভাব প্রকাশ কর! যায়। অনুভূমিক স্থানের ('হরাইজপ্টাল' ) 
ওপরে সরলরেখাকে লম্ব রূপে ব্যবহার করে প্রশান্ত ভাবের প্রকাশ 
সম্ভব | প্রাচীন মিশরীয় শিল্পী দেবমুতির রূপদান করেছেন এই ছকের 
ওপরে ভিত্তি করে । আবার, সরলরেখাকে কর্ণরপে ( ভায়াগন্যাল্‌) 
গ্রহণ করে উত্তেজক অনুভূতির স্থৃ্টি করা যেতে পারে যেমন, পর্বতশিখরে 
আরোহণ-অবরোহণের উত্তেজনাপূর্ণ রূপে বা রাগসঙ্গীতে স্বরের 
আরোহণ-অবরোহণের আনন্দময় মুহূর্তের মধ্যে কর্ণের রূপ থাকে 
নিহিত। ফিরদৌসির শাহ নামায় বর্নিত রাজপুত্র ফারুদ্‌-এর জারাসপ 
বধ অবলম্বনে আকা পুথিচিত্রটিতে ফারুদের তীরের গতি এবং ঘোড়ার 
পিঠে জারাসপের মৃত্যুর আলিঙ্গনে ঢলে পড়া, এই ছুটি ঘটনাকে সরল- 
রেখার কর্ণ অবলম্বনে রূপ দেওয়ার ফলে দৃশ্টটিতে নাটকীয়তা তীব্রতর 
হয়েছে, যদিও চিত্রপটে কর্ণটি অন্তনিহিত। 

শুধু সোজা-বাকা নয়, মোটা ও সরু রেখা ভিন্ন ভিন্ন বৈশিষ্ট্যকে 
প্রকাশ করে । লাইনের মোটা দাগে দেহের ভার, কোমলতা ব1 শিথিলতা 
যেমন বোঝানো যায় সরু লাইনে তেমন বস্তুর লঘ্ভুতা ব৷ দৃঢ়তা ইত্যা দিও 
বোঝানো যেতে পারে । এক কথায়, রেখ! দিয়ে শুধু আকার নয়, 
এমনকি আয়তন, গতি, আলো-ছায়ার বৈপরীত্য এবং টেক্সচারকেও 
রূপ দেওয়া সম্ভব । আবার, রেখাকে এমনভাবে পর্যায়ক্রমে মোটা 
থেকে সরু ও সরু থেকে মোট! করা যায় যে সমতঙ্স চিত্রপটকে আপাত- 


রেখা ৩ 
দৃষ্টিতে অসম মনে হয়। বহু সংখ্যক তর্গায়িত রেখাকে যদি খুব 
কাছাকাছি এনে, এবং সব রেখার তরঙ্গগুলির ছন্দকে একরকম “তালে”, 





ফারুদের জারাস্প্বধ চিত্রাশ [ পারসিক ] 


ও তাদের ধীরে ধীরে সরু থেকে মোটা ও মোটা থেকে সরু করে, আকা 
'ধায় তবে সেই সমল ক্ষেত্রকেও দেখাবে বিক্ষুব্ধ সমুদ্রের মত উদ্বেলিত । 


১৪ চিন্রদর্শন 


অন্যদিকে, কতকগুলি সরলরেখাকে কোণাকুণিভাবে এবং পর্ধায়ক্রমে 
সরু-মোটা করে এমনভাবে সাজানো যেতে পারে যে মনে হবে চিত্রতল 
সামনে এগিয়ে উঠে আসছে ও আবার যাচ্ছে পিছিয়ে । “পার্স্পেক্টিভ, 
সর্িতে রেখার বিশেষ ভূমিকার বিষয়ে আলোচনা করা হবে পরে । 

চুলের বেণীতে ও পোশাকের ভাজে বক্ররেখা দিয়ে অলপ্রত্যঙ্গের 
ডৌলকে রূপায়িত করা হয় । ভারতবর্ষের অজন্তায় এবং রাজস্থান, মাও, 
কাংড়া, গাড়োয়াল প্রভৃতি স্থানের চিত্রকলায় এর অনেক নিদর্শন দেখা 
যায়। ইউরোপ এবং পূর্ব এশিয়ার চিত্রশিল্পেও এরকম নিদর্শন লক্ষণীয় । 

আকৃতির ওপর দিয়ে রেখাকে এরূপে আকা যেতে পারে যে তার 
পিছন দিয়ে সেই রেখা বেষ্টন করে আছে বলে মনে হবে । ফলে, সেই 
আকৃতির ডৌল রূপ ও তার গাত্রতলের (“সারফেস+ ) পরিবর্তন 
বোঝানো সম্ভব হয়। পোশাক-পরিচ্ছদ, অলঙ্কার ইত্যািকে এইভাবে 
এ'কে দেহের ঘনত্ব এবং গাত্রতলের পরিবর্তন রূপায়িত করা হয়ে থাকে । 
সেজন্য ভারতীয় শিল্পী কঠহার, উরুমালা৷ প্রভৃতি 'অলঙ্কারে এবং মুত্তির 
কটিদেশে পরিহিত বস্ত্রের উপুরিপ্রান্ত বরাবর বক্ররেখার প্রতি এত 
গুরুত্ব দিয়েছেন । 

রেখার ভাবপ্রকাশক্ষমতা সম্পর্কে মানুষ যে আর্দিকাল থেকে অবহিত 
ছিল তার প্রমাণ ফ্রান্স ও স্পেনের গুহাচিত্রে জীবজন্তর রূপায়ণের মধ্যে 
পাওয়া যায়। আবার, লাইনের প্রস্থ ও গভীরতাকে সমান রেখে শুধু 
সাবলীল টানে, কোনও অতিরগ্রনের সাহায্য ন! নিয়ে মুতির দেহ- 
বৈশিষ্ট্য ও মাংসপেশীর গঠনকে যে কত সুক্ষ্ম অনুভূতির সঙ্গে বোঝানো 
যেতে পারে ত৷ আমরা প্রাচীন মিশরীয় চিত্রশিলে দেখেছি । বহুকাল 
থেকে মিশরে চিত্রলিপির প্রচলন ছিল বলে শিল্পীদের লেখনীর ওপরে 
পুর্ণ নিয়ন্ত্রণক্ষমত৷ এসে গিয়েছিল, তাই তাদের কলমের আচড়ে কোথাও 
সংশয়ের কম্পন নেই, নেই কোনও দোলায়িত দ্বিধা । 

রেখার বৈচিত্র্য ও ভাবপ্রকাশক্ষমতাকে সবচেয়ে বেশী আয়ত্তে 
এনেছিলেন মধ্যযুগের চৈনিক শিল্পীরা । চীনা বর্ণমাল! শব্দ বা ধ্বনি 


রেখ ১৫ 


স্চিত না করে সরাসরি ভাবনির্দেশে করে এবং লিপিতে তুলি ব্যবহাত 
হয়। এই বর্ণপরিচয় থেকেই সে দেশের মানুষ রেখার এত বৈচিত্র্য 
সম্পর্কে অবহিত হয়েছে । তাদের ব্যবহৃত রেখার মধ্যে শুধু আচড় নয়, 
তুলির ছোটবড় ছোপগুলিকেও ধরা! যেতে পারে। তুলিকে সাধারণতঃ 
খাড়া অথব। হেলিয়ে ধরা হয়ে থাকে । খাড়াভাবে তুলি ধরে অঙ্কিত 
রেখা দৃঢ় ও গভীর । তাই, বাশগাছ আকার সময়ে তুলিকে খাড়া ধরে 
হাত চালাতে হয় দৃঢ়ভাবে । তুলিকে এলিয়ে দিলে মোটা! দাগ ধরে 
এবং তাতে ছায়ার ক্রমগভীরতাও দেখানো সম্ভব । হাত চালানোর 
ভঙ্গী ও চাপের ওপরে নির্ভর করে রেখার চরিত্র । হাত টেনে চালালে 
রেখার যে প্রবহমানতা আসে, কঞ্জির মোচড়ে তা অন্য মাত্রা পায়। 
তুলিতে প্রথমে হাতের চাপ বেশী দিয়ে ধীরে ধীরে প্রত্যাহার করে নিলে 
ছায়ার ক্রমগভীরতাকে বোঝানে। যায়। চৈনিক শিল্পী রেখার ক্রম- 
গভীরতাকে এমন দক্ষতার সঙ্গে এঁকেছেন যে মনে হয় আলো-ছায়! 
পরস্পরকে ছু'য়ে আছে অতি আলতোভাবে । শুধু তাই নয়, তুলিতে 
জলের পরিমাণ বাড়িয়েকমিয়ে রেখাকে সিক্ত অথব! শু রূপ দেওয়! 
হয়। চীন "ও জাপানের শিল্পীরা কালির রেখায় শুধু আকৃতি 
নয়, বস্তুগাত্রের টেক্সচার, চারিত্রিক বৈশিষ্ট্য, গতি, এবং দৃশ্ঠপটের কত 
গভীরে তার অবস্থিতি ও তার ওপরে বায়ুস্তরের ('আযাটমোস.ফিয়ার+ ) 
কী রকম প্রভাব তাও দেখিয়েছেন । তবে ইউরোপীয় চিত্রশিল্ীরা বস্ত্র 
আয়তন বা ঘনত্বের রূপায়ণে যতট। গুরুত্ব দিয়েছেন ঠৈনিক ও জাপানী 
শিল্পীরা তা দেননি । ছ্িমাত্রিক রূপ ও ছন্দ প্রকাশে রেখার বৈশিষ্ট্যকেই 
পুর্ব এশিয়ার শিল্পীরা প্রাধান্য দিয়েছিলেন। আয়তন বা ঘনত্ব প্রকাশে 
তারা যদি অধিক আগ্রহী হতেন তাহলে তাদের তুলির টানে এমন 
ক্ষণস্থায়ী ভাব ও আকনম্মিক গতিময়তা ফুটে উঠত না। এখানে রেখার 
আর একটি বৈশিষ্ট্য লক্ষণীয়। পুর্ব এশিয়ার অনেক বড় বড় শিল্পীর 
ছবিতে দেখা যায় যে তার] রেখার বন্ধনীতে বস্তুকে বেঁধে রাখেননি, 
অর্থাৎ রেখার, প্রান্তকে মুক্ত রাখার ফলে উত্তরণ ঘটেছে ছবির প্রাণ 


০ 
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সত্তার । কেননা, তারা বিশ্বাস করতেন যে রেখার ধাধনে জঙালৈ 
'পর্যতশৃঙ্গের উচ্চতা প্রকাশ পাবে না, পথের আদিগন্ত (বিস্তার অবরুদ্ধ 
স্থয়ে যাবে, গতিময়তা হারাবে ভ্রোতত্ষিনী । 

পারসিক ও ভারতীয় চিত্রশিল্পীরাও রেখার ভাবপ্রকাশক্ষমতা 
সম্পর্কে অবহিত ছিলেন । মুতির মুখকে সাধারণতঃ কতকগুলি বিশেষ 
ধাচে জাকা হত যার ফলে আঞ্চলিক শিল্পশৈলী গুলির সনাক্তচিহ্ন বিশেষ 
বিশৈষ টাইপের মধ্যে লুকিয়ে ছিল। মুত্তিগুলির মুখ সাধারণ ধাচে 
আকা বলে দৃশ্তপটে তাদের আপন আপন ভূমিকাকে বোঝাতে গিয়ে 
শিল্পী অতিরঞ্জনের দ্বারস্থ হতেন । তাই, তাদের দেহের গতিভঙ্গী ও 
বাতাসে উদ্ডীন অঞ্চলপ্রান্তকে ছকে-বাধ। রীতিতে অতিরঞ্জিত করা হত 
এবং এই উদ্দেশ্টে রেখার ব্যবহার ছিল বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ । এই জাতীয় 
অনেক ছবিতে রেখার অন্যতম বৈশিষ্ট্য অলঙ্কৃতি। কোনও ছবি শুরু করার 
আগে থেকেই গ্রচলিত ছকে-বাধ! রেখা দিয়ে চিত্রপটে কী রকম নফশা 
করতে হবে সে বিষয়ে শিল্পী সচেতন থাকতেন । অর্থাৎ, চিত্রপটে য৷ 
অস্িত হবে শিল্পীর মানসপটে. প্রচলিত নকশার চালচিত্রে তা ইতিমধ্যে 
বিধৃত হয়ে থাকত। কিন্তু এমন কিছু ছবিও পাওয়া গেছে যেখানে 
শিল্পীকে এই 21500009160 1099, 10 01629 098৮” থেকে 
কিছুটা মুক্ত বলে মনে হয়। জৈন কল্পস্ত্রে বর্ণিত মহাবীর-জননীর বপ্ন- 
দর্শনে সূর্যোদয়ের দৃশ্যকে গুজরাতের শিল্পী যেন অবলোকন করেছেন 
আদিম মানুষের দৃষ্টিপ্রদীপে যেখানে পর্বতের ওপরে সোনালী সুর্য এবং 
হুপাশে একটি করে গাছ ছাড়া আর কিছু নেই( মিউজিয়াম অফ. ফাইন 
আর্টস্‌, বন্টন )। গাছের আকৃতি, স্র্য, পর্বতের আউটলাইন ও তার 
অভ্যন্তরস্থ প্রস্তরের স্তরগুলি তথাকথিত নিখুত রূপে আফা নয়-_ 
রেখাগুলি অসম, কম্পমান, স্পন্দিত। কিন্তু এই আদিমত1 থেকে প্রকাশ 
পেয়েছে অসামান্য ভাব ও বিরাটত্ব । পর্বতশুঙ্গ যেন উদীয়মান নৃর্যদেঘের 
উদ্দেষ্টে প্রণাম জানাচ্ছে । আর সেই দীপ্ত সৌরশক্তির অমিত বিকিরণে 
স্থলবন্ত দ্বারা গঠিত পর্বতের প্রতিটি শ্রস্তরস্তরের অগু-পরমাণুতে জাগছে 


১৭ 


রা 
দান । বর্তমান যুগের বিজ্ঞানীরা ইলেকট্রন, পজিউ্রন, নিউট্রন প্রভৃতি 
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কষুদ্রাকিক্ষুত্র কণিকার গতিপ্রকৃতি বিশ্লেষণ করে বস্তকে যে শক্তিরই 
একট! রূপ বলে প্রমাণ করেছেন সেই সত্যকে যেন আমর! অনুভব করি 
সূর্যোদয়ের এই চিত্রটিতে । 

বাইজাণ্টাইন এবং ইউরোপের কেল্টিক, ক্যারোলিনজিয়ান, 
রোমানেস্ক ও গথিক চিত্রকলায় রেখার ওপরে প্রাধান্য লক্ষ কর! যায়। 
মুত্তির আকৃতি ও বস্ত্রকে আকা হত ছকে-বাধা রীতিতে । অনেক সময় 
পোশাকের ভশজগুলিকে বোঝানো হয়েছে আলঙ্কারিক রেখায়। 
বাইজান্টাইন রীতিতে অঙ্কিত দেবদূত ও সাধক ইত্যাদির ছবিতে 
রেখাকে বহু ক্ষেত্রে ইস্পাতের তারের মত কঠিন বা টানটান মনে হয় । 
আবার কোথাও লাইনগুলি প্রায়-সরলরেখার খুতায় মৃতির নিশ্চল 
ভাবগান্তী্য স্থপ্টিতে সাহায্য করেছে । রেখার অলঙ্কারিতা বেশী দেখা 
যায় কেল্টিক পু'থিচিত্রগুলিতে | 

রেনেস্সাস যুগের অনেক শিল্পী রেখাকে দেহের আকৃতি ও আয়তন 
নির্ণয়ে ব্যবহার করেন নি; সেখানে রেখা ইঙ্গিতে ব্যক্ত । তবে 
জার্মানির আল্ত্রেশ ট ড্যুরার প্রমুখ শিল্পীরা রেখার গুরুত্বকে বজায় 
রেখেছিলেন । ঞ 

ইম্প্রেশানিজ.মের উত্তরকালের শিল্পীদের মধ্যে ভিন্সেন্ট, ভ্যান্‌ গগ. 
রেখার ভাবপ্রকাশক্ষমতাকে অনেকটা কাজে লাগিয়েছিলেন এবং তার 
সাহায্যে প্রকৃতিতে গতিময়তা, আকাশে আলোর কম্পন, ও আপন 
প্রতিকৃতিতে মানসিক অশান্তি ও উদ্বেলতাকে ফুটিয়ে তুলেছিলেন । 
অরি মাতিস, প্রমুখ শিল্পীদের রচনাতেও রেখার ওপরে গুরুত্ব লক্ষণীয় । 
রেখার অভিব্যক্তিপ্রকাশক্ষমতাকে পাবলো পিকাসে। যে কত গভীরভাবে 
অনুশীলন করেছিলেন সেটা তার “গুয়েরনিকা” “প্র প্রভৃতি ছবি 
দেখে বোঝা যায়। গুয়েরনিকা” ছবিতে তীক্ষ ও টানটান লাইনগুলি 
তয় ও যন্ত্রণার আর্তনাদ প্রকাশে বিভিন্ন আকারের ক্ষেত্রকে সাহায্য 
করেছে। আনার, "প্র চিত্রটিতে রঙে আকা নারীদেহের বঙ্কিম 
কোমলতার সঙ্গে পাল্লা দিয়ে রেখাও হ্বচ্ছন্দ নদীর মত প্রবাহিত। 


রেখা ১৯ 


"সেখানে সমস্ত দেহে প্রকাশ পেয়েছে একটা তরলতা এবং সেটা এ 
নিদ্রামগ্ন কোমঙগ দেহের লাবণ্যময় শৈথিল্য প্রকাশে সাহাঘ্য করেছে । 





স্বপ্ন [ পাবলো! পিকাসে। ] 
চিত্রপটে মতি, জীবজন্ত, গাছপালা পাহাড়পর্বত প্রভৃতি বিবিধ 
আকৃতিকে বিশেষ বিশেষ “মুত্রে” গ্রথিত করায় রেখার ভূমিকা 
উল্লেখযোগ্য । এই স্ৃত্রগুলিতে রেখা কোথাও স্পষ্ট, কোথাওব! তার 
অস্তিত্বকে শুধু অনুভব করা?যায় । উদাহরণস্বরূপ, পাশাপাশি স্থাপিত 
কতকগুলি আকৃতির ধার যদি এক বরাবর থাকে তবে সেই ধার দিয়ে 
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একটা রেখার সূত্র কল্পনা করা যেত পারে । এর নাম 'লাইন প্যাটার্ন 
এই'লাইন প্যাটার্ন, বা 'যোগদৃত্র-গুলি আমাদের দৃ্িকে এক আকৃতি 
থেকে অন্য আকৃতিতে টেনে নিয়ে যেতে সাহায্য করে। পরে “বিষ্তাস' 
অধ্যায়ে যোগন্বত্রের কথায় আমরা আবার আসব । 


তৃতীয় অধ্যায় 
আকৃতি ও ভঙ্গিনী 

ইদানীং বাংল! ভাষায় “ফর্স+ শব্দটি যথেষ্ট প্রচলিত । অনেক সময় 
€শেপ+ ও “ফর্ম* শব্দ ছুটি সমার্থে ব্যবহৃত হয় । তবে চিত্রকলার কথ! 
আলোচনায় সুবিধার জন্য এই ছুটি শব্দকে আমরা প্রয়োগ করছি ভিন্ন 
অর্থে। তাই শেপ, বলতে বুঝি ছিমাত্রিক আকার বা ক্ষেত্র ঃ এবং ফর্ম, 
বলতে বুঝব ত্রিমাত্রিক আকৃতি বা আয়তন, কাঠামো, রূপ-বৈশিষ্ট্য বা 
গঠন-বৈশিষ্ট্য ( যেমন গাত্রের উত্তল বা অবতল রূপ, অথবা বস্তুর ডৌল 
বা কৌণিক গঠন ), অথবা অপর কোনও বস্তসদ্বশ রূপ ( যেমন স্তস্ত- 
সদৃশ রূপ )। আর ভঙ্গিমা বোঝাবে যে কোনও প্রাণীর অলপ্রত্যঙগ- 
বিন্যাস । 

চিত্রকলায় শিল্পী আকুতিগুলিকে ক্ষেত্র, রেখা, রঙ, বর্ণগভীরতা 
অথব টেক্সচারে রূপায়িত করেন । 

আমাদের এই পরিদৃশ্যমান জগতে আকৃতি যে কত রকম হতে পারে 
তা ভাষায় বর্ণনা করা যায় না । তাই কিছু সাধারণ বৈশিষ্ট্যকে নিয়ে 
আমরা এর শ্রেণীবিভাগ করধ এবং সেই সঙ্গে বিশেষ কয়েকটি ঘস্তসদৃশ 
রূপ সম্পর্কে সংক্ষেপে কিছু উল্লেখ কর! হবে । 

আকৃতি ও ভাক্গিমার সঙ্গে ত্রিমাত্রিক রূপ অর্থাৎ আয়তন ও ঘনত্বের 
সম্পর্ক নিবিড় বলে এই বিষয় আলোচনার সময়ে ভাখ্ষর্ধশিল্পশান্ত্ে 
ব্যবহৃত কয়েকটি সংজ্ঞা উল্লেখ প্রয়োঞ্জন । 

দেহের অক্ষরেখার (“আযাজিস, ) ওপরে অঙঈগসইস্থানৈর ভিত্তিতে 
আফ্কীতি চতুধুখ ('ফোয়াঁডিফেশিয়াল ) অথবা বঙ্থমুখ (*মীঙ্টি- 
ফেশিয়াশ ) হয়ে থাকে । 

আকৃতির চার "পাশ বা "প্রোফাইল আছে-স্লন্গুধ, পশ্টাৎ 
দক্ষিণ ও বাম পার্খব। এদের তল রূপে ধরলে চারটি প্রধান তল 


২২ চিত্র দর্শন 


পাওয়া যায়। ম্ুতরাং প্রত্যেক অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের চারটি প্রধান তল। 
চতুর্মখিতা শব্দটিকে স্পষ্ট করে বোঝাবার জন্য একটি সহজ দৃষ্টান্তের 
আবশ্যক | মস্তককে সম্মুখ দিকে সিধা করে দেহ স্থির হয়ে থাকলে 
মানুষ ও জীবজন্তরশরীরেছুটি অক্ষতলের (“আযাঝ্সিয়াল প্লেন”) কল্পনা করা 
যায়। তখন বক্ষ এবং স্বন্ধের প্রস্থ এক অক্ষতলে থাকে ; আর মস্তকের 
সম্মুখাভিমুখ ও এই অবস্থায় চলার স্বাভাবিক গতিমুখকে কল্পনা করলে 
আর একটি অক্ষতল পাওয়া যাবে। চতুর্মুখ আকৃতিতে এই ছুটি অক্ষতল 
পরস্পর সমকোণে ছেদ করে যেমন চৌকো বাক্সে হয় । আলোচনার 
স্থৃবিধার্থে এদের আমরা মূল অক্ষতল বলব। মুল অক্ষতলের সঙ্গে 
মিলিয়ে অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের অন্যান্য প্রধান তলগুলিকে নির্দিষ্ট করা হয় 
যাতে সেগুলি মূল অক্ষতলের সঙ্গে প্রায় সমান্তরাল অথবা সমকোণে 
থাকে । শুধু স্থির বা সম্মুখাভিমুখী রূপ নয়, এমনকি চলমান অথবা 
পার্খদ্তির আকৃতির রূপায়ণেও এই বৈশিষ্ট্যগুলিকে বজায় রাখা সম্ভব । 
পণ্ডিত হৈন্রিশ. শ্তেফার এই নীতিকে 016 06 90418] 0176০- 
[10175 বা 4015 ০01 190+8565 বলেছেন: এবং এর ওপরে 


চতুর্মুখ আকৃতির স্থপ্টি । 


এখানে অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের চারটি প্রধান তলকে ছুপাশে বিস্তৃত বলে 
কল্পনা করলে তারা পরস্পর সমকোণে ছেদ করে আকৃতিকে “অবরুদ্ধ” 
করে রাখে । তাই চতুর্মখ আকৃতি চৌকে স্তস্তের সঙ্গে তুলনীয়। 
উদাহরণস্বরূপ, স্বন্ধ, বক্ষ ও কটির প্রস্থ এক অক্ষতলে থাকলে দেহকাণ্ডে 
স্তম্তসদৃশ চতুমুখ রূপ প্রকাশ পায়। চিত্রের ভাষা ছুই মাত্রায় সীমিত 
বলে এখানে চতুর্মুখ রূপের কল্পন। করতে প্রথমে আমাদের অসুবিধা হওয়া 
স্বাভাবিক । তবে একটু নিরীক্ষণ করলে আকৃতিরপাশগুলি (প্রোফাইল ) 
পরিফ্ষার ও সম্পুর্ণ দেখ যাচ্ছে কিনা অথবা! এক পাশের সঙ্গে অন্য 
পাশের কোনও অংশ মিলেছে কিনা, সেট বোঝা যায়। চিন্রপটে 
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আরুতি ও ভঙ্গিমা ২৩ 


চতুর্মখ রূপকে আমরা এইভাবে অনুমান করতে পারি। বাইজাণ্টাইন 
শিলের একটি বৈশিষ্ট্যের উল্লেখ এই প্রসঙ্গে করা উচিত । মেরী, যীশু 
ও সাধকদের আকৃতিকে বাইজাণ্টাইন শিল্পী অনেক ক্ষেত্রে একেবারে 
সম্মুখ থেকে দেখিয়েছেন__এরই নাম সম্মুখবিত! (“ফষ্টালিটি? )। 
সম্মুখবতিতায় বূপায়িত বাইজান্টাইন আকৃতিকে স্তন্তের মত নিশ্চল ও 
আত্মমগ্ন মনে হয় । আবার অন্যদিকে রাজপুত চিত্রকলায় পার্খদৃষ্টিতে 
আকা সৈন্য ও ঘোড়ার এমন ছবি আছে যেখানে গতির মধ্যেও 
চতুর্মুখিতাকে আমর? অনুভব করি । 

এর পরে বনুমুখ রূপের আলোচনায় আসাযাক। অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের 
প্রধান প্রধান তল যদি মূল অক্ষতল দুটির সঙ্গে সমান্তরাল ন৷ হয় অথব। 
সমকোণে না হয়ে তির্যধক কোণে (অর্থাৎ সুক্ষ বা স্থল কোণে) থাকে তবে 
আমরা দেখি বনুমুখ রূপ । সোজা! কথায়, অঙ্গ-প্রত্যঙ্গগুলি তির্ধকভাবে 
ঘোরানো-ফেরানো থাকলে বনুমুখ অবয়ব পাওয়া যায়--এই ঘোরানো- 
ফেরানোর নাম রুশান্ ৷ ভারতীয় চিত্রশিল্পী টর্শানের রূপ দিতেন 
রেখায়। ইউরোপীয় চিত্রকলায় বহুমুখ রূপের বৈচিত্রাপূর্ণ নিদর্শন আছে । 
তিশিয়ানএর আকা “ব্যাকাস্‌ ও আযারিয়াড নি” ছবিতে নর-নারীর 
আকৃতিগুলিতে টর্শান্‌ লক্ষণীয় ৷ রুবেন্স্-অস্কিত প্যারিসের বিচার 
ছবিটিতে দেবী আথেনার রূপকল্পনা টর্শানের আর এক নিদর্শন । এখন 
এই পাক-খাওয়। যদি অক্ষের একদিক বরাবর হয় তবে তাকে বলা যায় 
সাধারণ টর্শান্। কিন্ত যদি এটি পরস্পর-বিপরীত দিকে হয় তবে 
একে 'কাউন্টারাটর্শান্; বলা হয়ে থাকে। উদাহরণম্বরূপ, কোনও 
মুত্তির পা-ছুটি যদি পাত থেকে ওপর পর্যন্ত একদিক ধরে ঘোরানে। 
এবং কটি থেকে উর্ধ্বাঙ্গ বিপরীত দিকে ঘোরানো থাকে তাহলে বহুমুখ 
রূপে কাউণ্টার টর্শানের স্থটি হয়। 

পার্শ্ববর্তী পরিসরের সঙ্গে সম্বন্ধের ভিত্তিতে আকৃতি আবদ্ধ, 
(“ক্লোলজ ড. ফর্স+) অথবা বিমুক্ত (“ওপ ন্‌ ফর্ম?) হতে পারে । 

অঙ্গ-প্রত্যঙ্গ ও বস্ত্র যদ্দি এমন- ভাবে বিন্তাস্ত থাকে যে মনে হয় 


২৪ ভি ধর্শস 


আক্কৃন্তিটি পার্বতী পরিসরের কাছে নিজেকে উচম্মোচিত করছে 
না অথবা এ পরিসর থেকে লিজেফে আলাদা করে নিচ্ছে, তবে 
সেই রূপকে আবদ্ধ রঙা হয়। কশ্গকাতার যাক্ছুঘরে সংরঙ্গিত 
বেস নগন্পের ঘক্ষী-মুর্তিটি এর এক নিদর্শন । অনেক পময় বস্ত্র এবং 
অঙ-্প্রত্যঙ্গ গুলি এমনভাবে ধিশ্ান্ত থাকে যে সমস্ত দেহে প্রকাশ *পায় 
একট! কেন্দ্রাভিমুখী ( “সেন্ট্রিপেটাঙ্গ ) গতি ৷ সান্দ্রো বত্তিচে্লির 
আক 'ভিনাসের জন্ম ছবিতে দেবীর আকুতি আবদ্ধ রূপের 
"একটি নমুন। । 


পক্ষান্তরে, দেহের 
প্রত্যঙ্গ ও পরিধেয় যদি 
এমনভাবে বিন্যস্ত থাকে 
যা পার্খবর্তী পরিস্রের সঙ্গে 
মৃতিটির বিশেষ সম্পর্ক গড়ে 
তুলতে সাহায্য করে তবে 
তাকে বলা হয় বিমুক্ত 
আকৃতি । ব্যাকাস, ও 
আারিয়াডনি' ছবিতে 
তিশিয়ান্‌ ব্যাকাসের 
আকৃত্তিকে বিমুক্ত রূপ 
দিয়েছেন । অনেক শিল্পী 
বাহু ও পদযুগলকে ভিন্প 
ভিল্ দিকে এমন প্রসারিত 
ফরে আকেন যে প্রত্যঙগুলি 
কেন্দ্র থেকে রশ্মির মত 


ভালে জগ টিং [লাজ বিচে] বিকী্ হয়ে আছে বলে মনে 
হয়; ফেল্জ্র থেকে এই বহিমূথী (“সেন্্রিফিউগাল' ) গতি হল মুক্ত রাপের 





আকৃতি ও দান্সিমা ২ 


এফটি বৈশিষ্ট্য ৷ দক্ষিপভারতীয় শিলপী-বাচিত নটয়াহজর জোজ-বৃতি এর 
অগ্যান্তম নিধর্শন | শুধু দেহে নয, পাহাভপর্য্চ ও শর্দীকে আব 
অথব! বিহ্বুক্ত রূপে ক] হয়ে খাকে। চৈনিক ও জাপানী শিল্পীদের 
জাক। নির্সার্ৃষ্টে পাহাড় ও নদী রেখা দ্বারা সম্পূর্ণ পরিসীমিত 
নয় বলে এ্রগুলিকেও আমর! বিমুক্ঞ রূপ বসতে পারি । 

অক্ষরেখার ওপরে অঙ্গস-স্থান এবং পার্বতী পরিসয়ের সঙ্গে 
সম্বন্ধের ভিত্বিকে পাশাপাশি রেখে বিচার করলে একই দেহে খ্রকাধিক 
বৈশিষ্টাকে বিশ্লেষণ কর! যায় । যেমন, কোনও আকৃতিতে গ্রকই সঙ্গে 
চতূর্মুখ ও বিমুক্ত রূপ থাকা সম্ভব । 

উদ্ভিদ ও প্রাণীর দেহাকৃতিকে বিবিধ বস্তুর অনুরূপেও দেখ! যেতে 
পারে । রূপলোকের সীমাহীন বৈচিত্র্যের মধ্যে একদিকে এমন আকৃতি 
আছে যাদের জ্যামিতির ভাষায় বর্ণনা করা যায়, আর অন্যদিকে বহু 
আকৃতি আছে যাদের এভাবে বর্ণনা করা কঠিন। বাড়ী-্ঘর ও 
আসবাবপত্রে শুদ্ধ জ্যামিতিক বৈশিষ্ট্য যত নুস্পষ্ট, উত্ভিদ ও প্রাণী-জগতে 
সেট। এত সহজে চোখে পড়ে না । তবে আফ্রিকার নিগ্র৷ ভাস্কর্ষে 
এবং তা৷ থেকে অনুপ্রাণিত চতৃক্ষোণবাদী পাব্লে! পিকাসো৷ প্রমুখ শিল্পীর 
অস্ছিত চিত্রে মানবদেহ জ্যামিতিক বৈশিষ্ট্যে রূপায়িত। জ্যামিতিক 
বৈশশিষ্টযপুর্ণ দেহকে সাধারণতঃ মনে হয় নিশ্চল বা স্থির। অপরপক্ষে, 
জ্যামিতির বাইরে এমন আকৃতি আছে যাকে নিশ্চলরপে দেখালেও 
তার মধ্য থেকে গতিময়ত। প্রকাশ পায় _ এর বিশিষ্ট নিদর্শন অগ্নিশিখা- 
সদৃশ আক্কৃতি। এল. গ্রেকোর অঙ্কিত বহু চিত্রে নর-নারীর অবয়বকে 
মনে হয় অগ্নিশিখার মত কম্পমান ও স্পন্দিত। 

বস্ত বা মুতির আয়তন ও কাঠামোকে চিত্রশিল্পীরা রেখা, 
বর্ণগভীরতা ইত্যার্দির সাহায্যে বিবিধ প্রক্রিয়ায় রূপ দিয়ে থাকেন। 
শিল্পী যেখানে রেখ! দিয়ে আয়তন ও কাঠামো এঁকেছেন সেখানেও 
ভিন্স ভিন্ন প্রক্রিয়া লন্দণীযধ । ভারতবর্ষ ও পূর্ব এশিয়ার শিল্পীরা রেখার 
বক্রতা ও তার মাত্রাপার্থক্যের সাহায্যে এটা ফুটিয়ে তুলেছেন এবং 
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সেখানে প্রাধান্য পেয়েছে আকৃতির পরিসীমা । আবার, বাইজাণ্টাইন 
ও রোমানেক্ক শৈলীর এমন অনেক চিত্র আছে যেখানে মুত্তির আউট- 
লাইনফে অল্প বক্ররেখায় বুঝিয়ে ভেতরে অঙ্-প্রত্যঙ্গের গায়ে তল- 
পরিবর্তনকে ( অর্থাৎ “চেঞ্জ. অফ. প্লেন্স+) শিল্পী একেছেন সরল ও বক্র 
রেখায় এবং এই তল-পরিবর্তনই আয়তন ও কাঠামোকে রূপ দিতে 
সাহায্য করেছে । কোথাও কোথাও তল-পরিবর্তনকে দেখতে খিলান 
বা চামচের মত মনে হয় । গ্রীসের মিসতত্রায় পেরিব্রেপ্টস-এর গীর্জায় 
“যীশুর দীক্ষাগ্রহণ এবং স্পেনের বাঙিলোনায় সান্ত, মান্তি সেসকর্ত স. 
গীর্জ। থেকে পাওয়। “আদম ও ইভ” চিত্রে ( এপিক্কোপাল মিউজিয়াম, 
ভিচ.) যীশুধুষ্ট এবং আদমের দেহকাণ্ডে তল-পরিবর্তনকে আকা হয়েছে 
খিলান ব1 চামচের মত করে | রেনেসাস 
ও পরবর্তী যুগের চিত্রকলায় আয়তন 
ও কাঠামোর রূপায়ণে বর্ণগভীরতা৷ ও 
আলো-ছায়ার গুরুত্ব বৃদ্ধি পায়। 
আবার, মুখের কোন্‌ দিক থেকে 
তল-পরিবর্তন হয়েছে সেটা বোঝাতে 
গিয়ে ভিন্সেপ্ট, ভ্যান্‌ গগ্‌ তার আত্ম- 
প্রতিকৃতির বিশেষ বিশেষ দিক ধরে 
পুরু রঙের প্রলেপ দিয়েছেন যা তার 
শিল্পমানসকে উন্মোচিত করেছে আমাদের 
কাছে। এইভাবে নান! প্রক্রিয়ায় বস্তু 
বা মুতির আয়তন ও কাঠামো আকা! 
হয়ে থাকে। 
. কোনও কোনও উপজাতির চিত্রকলায় 
শুধু প্রাণীদেহের বাইরের অঙ্গ নয়, 
বীন্তর দীক্ষাগ্রহণ চিত্রাশ. ভেতরের অঙ্গ এবং কাঠামোকেও 
[ বাইজান্টাইন ] দেখানো হয়েছে । উত্তর আগ্ট্রেলিয়ার 
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আন্নহেম্ল্যাণ্ডে কোনও কোনও গোষ্ঠীর আদিবাসীদের বহ্ধল-গাত্রে 
অক্কিত সরীল্প, পাখি ও স্তন্তপায়ীর চিত্রে এই ভেতরের অঙ্গ 
এবং কাঠামোকে যেমন প্রকাশ 'করা হয়েছে তা দেখে মনে হয় এক্সরে 
প্লেটের কথা । মধ্যযুগের খৃস্টান শিল্পেও কোথাও কোথাও আকৃতির 
ভেতরের কাঠামোকে তুলে ধরা হয়েছে। শিল্পী এখানে আপন 
অভিজ্ঞতা অথবা বিশ্বাস থেকে দেহের অভ্যন্তর সম্পর্কে ধারণ। করে 
নিয়েছেন । এ হল তার “কন্সেপচুয়াল' চিন্তার ফসল। পরে “চিন্রতল 
ও পরিসর” অধ্যায়ে এই বিষয়ে আলোচনা করা হয়েছে । 

ছুই মাত্রার মধ্যে সীমিত চিত্রশিল্পকে এক দিক থেকেই দেখতে 
হয়। স্বাধীন মুতিকে চারপাশ থেকে ঘুরে দেখলে েমন'ক্রিমাত্রিক-বোধের 


জন্ম হয় এক্ষেত্রে সেটা অসম্ভব ৷ ছুই-মাত্রার এই বাধা অতিক্রম করার 
উদ্দেশ্টে শিল্পীরা নানা উপায় উদ্ভাবন করেন। প্যারিসের বিচার? 


ছবিতে নারীদেহকে আথেনা, আফ্রোদিতে ও হেরার মধ্য দিয়ে সম্মুখ” 
পার্শ্ব ও পশ্চাৎ-দৃষ্টিতে এঁকে ছুই-মাত্রায় রূপদর্শনের বাধাকে অতিক্রম 
করে নতুন আয়তন যোগ করেছেন রুবেন্স্‌। অন্থর্দিকে, ভেলাৎজ কেজ, 
তার “ভিনাস ও কিউপিড' ছবিতে একটি দর্পণ যোগ করে মস্তকের 
পিছন ও সম্ঘুখভাগ উভয়ই আমাদের দৃপ্িগোচরে এনেছেন । আবার, 
কোনও কোনও শিল্পী আকৃতির দেহে টর্শানের স্গ্ি করেছেন যাতে 
অঙজ-প্রত্যঙগগুলিকে বিভিন্ন দিক থেকে দেখানো যায় । 

চিত্রপটে শুধু ছুই মাত্রার বাধা নয়, দৃষ্টিকোণের বাধাও থাকে । 
নির্দিষ্ট স্থান থেকে আকৃতিকে দেখলে তার সবটা চোখে ধরা পড়ে ন! 
--কিছু অংশ দেখা দেয় সম্পূর্ণ বা স্বাভাবিক রূপে, কিছুট। আংশিক বা 
বিকৃত রূপে, আর কিছু অংশ চোখে পড়ে না। দৃর্টিকোণের বাধা 
থাকায় আকৃতির কিছু অংশ তির্ধক কোণে ( “ক্লিক ভিউ” ) আমাদের 
চোখে ধর! দেয়, কোনও কোনও অংশকে সামনে থেকে ছোট দেখায় 
( “ফোর্শর্টেনিং )। 

কিন্তু প্রাচীন মিশরীয় শিল্পে এবং বর্তমান শতকের কোনও কোনও 
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চিত্রশিল্পীর রচনাক্স ছুই মাত্রা ও দৃষ্টিকোণের বাধ! অতিক্রুমের অস্কুত 
গুযাস লক্ষ করা যায়। প্রাচীন মিশরীয় চিত্রশিল্পী একই আকৃতির 
মস্তক, বক্ষ, হস্ত ও পদছয় পার্খবৃ্টিতে এবং ছুই স্বন্ধকে সম্মুথষ্টিতে 
অন্কন করতেন। পাবৃলো! পিকাসে তার কতকগুলি ছবিতে নারীমুখকে 
একই সঙ্গে সম্মুখ- ও পার্খবদৃর্িতে এ'কে ছুই-মাত্র। ও দৃষ্টিকোণের বাধ! 
অতিক্রম করতে চেয়েছেন । “পটভূমিকা ও লক্ষ্য” অধ্যায়ে এর ওপরে 
আলোচনা কর! হয়েছে । 

শুধু আকৃতি নয়, দেহভঙ্গিমার মধ্যেও বহু বৈচিত্র্য স্থষ্টি করেন 
শিল্পী । তবে এই স্বল্প পরিসরে দেহের বিচিত্র ভঙ্গীকে নিয়ে বিশদ 
আলোচনা করা সম্ভব হবে না । তাই কয়েকটি সাধারণ নিয়মের কথা 
এখানে বলা যেতে পারে। দেহের বাঁক অর্থাৎ “ফ্রেকৃশান শবটির অর্থ 
ভঙ্গ এবং এই শব্দের সঙ্গে ভঙ্গিমার বিশেষ সম্বন্ধ । আমাদের 
দেশের শিল্পশান্ত্রকার দেহভঙ্গকে কয়েকটি ভাগে বিভক্ত করেছেন__- 
সমপাদভঙ্গ, আভঙ্গ, ত্রিভঙ্গ এবং অতিভঙ্গ ৷ অক্ষরেখার ছুপাশে দেহ যদি 
সমান ছৃভাগে বিভক্ত হয় তকে তাকে সমপাদভঙ্গ বলে; সমপাদভঙ্গ 
মৃতির দেহভার ছুই পায়ের ওপরে সমান। সাধারণতঃ গতিহীন 
অথবা প্রশান্ত ভাবের প্রকাশে এর ব্যবহার হয় -বিষুর ও সুর্যের মৃত্ি 
এর অন্যতম নিদর্শন । তবে বহির্ভারতের শিল্পেও সমপাদভঙ্গ রূপ লক্ষ 
কর! যায়--ইংল্যাণ্ডের নরথামৃত্রিয়ায় অষ্টম শতাববীতে “এক্টারম্যাক্‌ 
গসপেল' পুথিচিত্রে আলঙ্কারিক রীতিতে অস্কিত সেন্ট, ম্যাথিউ-র 
আকৃতি এর এক দৃষ্টান্ত । 
__ অবয়বগুলি অক্ষরেখার এক পাশ থেকে অন্ক পাশে বেশী বেঁকে 
গেলে হয় আভঙের স্থষ্টি। এই মৃতির দেহভার ছুই পায়ে সমভাবে 
পড়ে না। আভঙ্গ শব্দটির অর্থ ইযৎ ভঙ্গ । দেহভঙ্গের সংখ্যা তিন 
এবং আরও বেশী হলে তাকে বলা হয় ত্রিভঙ্গ এবং অতিভঙ্গ ৷ ভারতীয় 
শিল্পে ত্রিভঙ্গের বছ নিদর্শন আছে। আর অতিভঙ্গের বিশিষ্ট নিদর্শন 
নটরাজের রূপকল্পন! । তবে এখানে বিষয়টিকে আরও সহজে ও 
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সংক্ষেপে বোঝাবার জন্য আমরা দ্রেহভঙ্গকে ছুটি প্রধান ভাগে বিভক্ত 
করতে পারি--সমপাদভঙ্গ এরং অযমপাদভঙ্গ । দ্বিতীয় ক্ষেত্রে 
অক্ষরেখার দুপাশে অবয়বগুলি অসমবিন্স্ত। অঙ্গ-প্রত্যঙ্গের এই 
অসমবিশ্যাসের মধ্য দিয়েও কেমন করে দেহের ভারসাম্য ( “ব্যালান্স ) 
বজায় রাখা সম্ভব হতে পারে তার বহু নিদর্শন গ্রীসের প্রাচীন এবং 
ভারতবর্ষের মধ্যযুগীয় শিল্পে পাওয়া যায়। খুস্ট পূর্ব পঞ্চম শতাব্দীর 
গ্রীক শিল্পী পলিক্লাইটস.-রচিত “ডোরিফোরাসণ মিটি অসমবিম্যাসে 
ভারসাম্য রক্ষার একটি উল্লেখযোগ্য দৃষ্টান্ত । এর একটি অন্ুকৃতি 
ইতালির নে প.ল্স..এর ন্যাশানাল মিউজিয়ামে সংরক্ষিত । বাম হাতে 
বর্শ! নিয়ে যুবকটি ডান পায়ে ভর দিয়ে একটু হেলে দাড়িয়ে, বাম পা 
বাকানো । ডান হাতটি মুক্ত অবস্থায় দেহকাণ্ডের পাশ দিয়ে লম্বমান। 
বর্শাকে বাম হাতে একটু তুলে ধরায় বাম হাত দৃঢ়, এবং ডান হাত মুক্ত 
বলে শিথিল । অন্যদিকে, ডান পা দেহভার বহন করার জঙ্ত দৃঢ় হয়ে 
উঠেছে, এবং বাম পা দেহভার বহন থেকে প্রায় মুক্ত ও শিথিল 
অবস্থায় আছে। ডান পায়ের পাতা দৃঢ়ভাবে স্থাপিত, আর বাম 
পায়ের পাতা মাটিতে একটু ছুয়ে আছে মাত্র । সেই সঙ্গে ডান দিকে 
ভর দিয়ে হেলে দাড়াবার ফলে দেহকাণ্ডের ডান পাশ বক্র রূপ নিয়েছে, 
এবং ডান পা সরলভাবে স্থাপিত। দেহকাণ্ডের বাম পাশে বক্রুত৷ 
কম, কিন্তু বাম পায়ে প্রকাশ পেয়েছে অধিক বক্র রূপ। শিথিল ও দৃঢ়, 
এবং সরল ও বক্র রূপকে শিল্পী এমন করে সাজিয়েছেন যে মুত্তির ভান 
ওবাম দিকে যেমন পরস্পর-বিপরীত রূপ প্রকাশ পেয়েছে তেমন 
প্রত্যেক দিকের ওপরে ও নিচে (অর্থাৎ দ্েহকাণ্ডে ও পায়ে) ফুটে 
উঠেছে পরস্পর-বিপরীত রূপ । এরকম দেহবিন্তাসের ফলে সমরূপগুলি 
একই জ্যামিতিক কর্ণের (ভায়াগন্তাল্‌ ) ছুই প্রান্তে থাকার স্থযোগ 
পেয়েছে এবং এইভাবে সমস্ত দেহভঙ্গিমায় এসেছে ভারসাম্য | 
গণিতশাস্ত্রে! আমরা ভ্বানি যে ধাতব (“পজিটিভ ) ও খণাত্মক 
( “নেগেক্টিহ! ),ছুটি যমসংখ্যা্র অমি শূন্য । গ্রীক মৃতির দেহভঙিমায় 
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আকৃতি ও ভঙ্গিম। ৩১ 


ভারসাম্য রচনা লক্ষ করলে এই গাণিতিক তত্বের সঙ্গে কোথায় যেন 
একটা নীতিগত সাদৃশ্ঠ মনে হয়। গ্রীক ভাস্করের ভারসাম্য রচনা 
প্রাচীনকাল অতিক্রম করে রেনেসাস যুগের চিত্রশিল্পীদেরও 
অনুপ্রাণিত করেছিল। বস্তুতঃ রেনেস্সাস ও ব্যারক যুগের ছবিগুলি 


অনুধাবন করলে শুধু এরকম নয়, আরও অনেক দেহভঙ্গিম বিশ্লেষণ 
করা লম্ভব । 


চতুর্থ অধ্যায় 
চিন্রতল ও পল্িসর 


রূপশিল্পের শাখাগুলির মধ্যে চিত্রকলা রচিত হয় সমতল স্থানের 
ওপরে । দেওয়ালের গা, কাপড়, বোর্ড, ক্যান্ভাস্‌ বা কাগজ--যার 
ওপরে করা হোক না কেন -ছবি আকার সময়ে সমতল স্থান বেছে 
নিতে হয় । এই সমতলের শুধু দের্ঘ্য-প্রস্থের মধ্যে ছবি আকা হয়, 
তার বেধ বা গভীরতাকে কাজে লাগাবার কোনও সম্তাবনা নেই কারণ 
চিত্রের ভাষা ছুই মাত্রায় সীমিত। তবে অঙ্কনকৌশলের সাহায্যে 
চিত্রতলের আসল রূপকে এমন আবৃত কর! যায় যে আপাতদৃষ্টিতে তা! 
মনে হয় অসম । এই আপাত-অসমতার মধ্য দিয়ে ছিমাত্রিক স্থানের 
গায়ে এমন রূপস্থট্টি সম্ভব যা দেখে মনে হবে চিত্রপটে বন্তুগ্ুলি একে 
অন্তের পিছনে আছে এবং তাদের মাঝে একটা শূন্য স্থান রচিত 
হয়েছে - একেই বলে পরিসর ব। স্পেস । আর'চিত্রতলে ছুই মাত্রার 
সঙ্গে তৃতীয় মাত্রা অর্থাৎ গভীরতা ও পরিসরের অস্তিত্বকে যে পদ্ধতিতে 
বোঝানো হয় তার নাম পার্স্পেক্টিভ । 

.চিত্রতলকে শিল্পী কখনও সম, কখনওবা অসম বলে প্রতিপন্ন করার 
চেষ্টা করেন। একে সম বা অসম করে দেখাবার মধ্যে বহু বৈচিত্র্য | 
পিয়েট মন্ডরিয়ান্-অকঙ্কিত অনেক ছবিতে চিত্রপৃষ্ঠকে সম্পুর্ণ সমতল 
দেখায় । সেখানে সাদ! রঙের ওপরে কালো পুরু রেখায় বর্গক্ষেত্র ও 
তার গায়ে বিভিন্ন স্থানে লাল, শীল, হলদে ইত্যাদি বঙে আকা নান 
আকারের আয়তক্ষেত্র যোগ করার ফলে চিত্রবূপকেও সমতল লাগে এবং 
জ্যামিতিক শৃঙ্খলাবদ্ধ বলে তাকে মনে হয় শাস্ত। কিন্ত জ্যাসপার 
জন্স-এর আকা 'শুন্ত থেকে নয়” ছবিটিতে সমতল বৈশিষ্ট্য বজায় 
থাকলেও দর্শকের চোখ রঙ ও রেখার ধার দিয়ে সমস্ত চিত্রতলে ঘুরপাক 
খেতে থাকে । আবার চিত্রপৃষ্ঠকে সমতল দেখিয়েও নানারকম টেক্স চার 


চিত্রতল ও পরিসর ৩৩ 


এমন স্বাভাবিক করে আকা যেতে পারে যে আপাতদৃষ্টিতে তাকে 
অমন্থণ দেখাবে--মাকিন শিল্পী জ্যাক্সন্‌ পোলকৃ-এর কোনও কোনও 
ছবি দেখে মনে হয় যেন তার গায়ে বু ধুলোবালি ও শুঁয়ো আছে। 
অন্যদিকে, চিত্রতলকে অসম দেখিয়ে শিল্পীরা পরিসর শ্ত্তি করে থাকেন 
নান প্রক্রিয়ায় । 

তবে চিত্রপৃষ্ঠকে সমতল দেখিয়েও পরিসরের ইঙ্গিত দেওয়া সম্ভব । 
“বনের গহনে” ছবিটিতে পাওল্‌ ক্লে পশ্চাদ্‌্পটকে এক রঙে এঁকে 
চিত্রপৃষ্ঠের সমতল রূপে গুরুত্ব দিয়েছেন, এবং গাছপালাকে উজ্জ্বল 
সবুজ রঙে ও মোটা কালে৷ লাইনে এমন করে এ'কেছেন যে মনে হয় 
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বনের গহনে [পাওল্‌ ক্লে] 
সেগুলি চিত্রতল থেকে সামনে উঠে এসেছে । অর্থাৎ এখানে আমরা 
টিব্রপৃষ্ঠের সমতল রূপের সত্যকে মেনে নিয়ে এবং তার সঙ্গে তুলনা! করে 
চিশন- 


ও চি্ঞার্শন 


ভৃতীয় মাহা বা "্পরিলরযে অনল ঝলি!। জায়েল, প্তনডস্যার্গী, 
ভা ওঠ 10181077৩--7800০ (80001) সজডাতা। জানিতে 
(চিন্লেজলকে জেন্ওয়ালের কাত 'থাকেযারে গোন লেখে কাখডুটির় খাজে ৩ 
হ্ছায়াক এত স্বাভান্গিক করে ঘীক্ষেছেস ফন লমনল -চি্গৃষঠি ও দর 
মাঝে সেটি ঝুলে আছে মনে হয়। কোনও কোনও শিল্পী ক্ষ্যার্ভালে 
গাঠয়-রেখ। ও রঙ দিয়ে ঘরকই কম রশ! একে সমান 'টেজুচায় হষ্টি 
“রন রঙা তার সমতল রখ স্পা্টতর 'হয়ে ওঠে ফলে মনে হয় যেন বন্ধ 
ধা আকৃতিটি খোদিত। এই 'গ্রসঙ্গে পারসিক চিত্রশিল্পীদের ব্যহত 
একটি -পদ্ধাতি উল্লেখের দাধী রাখে । পুথিচিত্র রচ্মার সময়ে 'সনেকে 
পু'থির পাতায় লাইন টেনে বড় আকারের চৌকো৷ ঘর ও তার মধ্যে 
ছোট ছোট আয়তক্ষেত্রাকার প্যানেল করতেন। প্যানেলগুলিতে 
সাধারণতঃ পর্যায়ক্রমে লিপি ও ছবি থাকে অর্থাৎ ছুটি করে লিপি- 
প্যানেলের মাঝে একটি করে ছবি-প্যানেল। ছবির পশ্চাদ্পটে তারা 
কোনও রঙ দিতেন না, অথবা তাতে এক রঙ দিতেন যাতে চিত্রতলকে 
সমান দেখায় । বড় ঘরটির চারপাশে পাতার মাঞজিনকেও প্লেন রাখা 
হত। ছবির ধারের দিকে বর্শাফলক, ধবজদণ্ড, অথবা গাছ ও পাহাড়ের 
কিছু কিছু অংশকে তারা এপ্যানেল ভেঙ্গে মাজিনের জায়গায় আকতেন । 
তাই মনে হয় বন্তগুলি লিপি-প্যানেলের পিছন দিয়ে গেছে (যেন 
লিপি-প্যানেলটি বস্তৃগুলির ওপর দিয়ে পটির মত চলে গ্রেছে এবং এই 
পটি ও বস্তগচলির মধ্যে ফাক আছে ) অথব। বস্তগুলি প্যানেল ভেঙ্গে 
সামনে উঠে আছে । এডিন্বার্গ, বিশ্ববিষ্ভালয়ের গ্রন্থাগারে ও বৃটিশ 
মিউজিয়ামে সংরক্ষিত রশিদ আল-দিন'-এর জামি আল-তাওয়ারিখ, 
'ফিরদৌসির শাহ্নামা, নিজামির খাম্স! প্রস্তুতি পু'ঘিতে যুদ্ধ অথব! 
পর্বতের পাদদেশে বনপ্রান্তে লায়লার সমাধির ওপরে মজ-হু'র দেহত্যাগ 
ইত্যাদি রোমান্টিক দৃশ্যগুলি এর অন্যতম দৃষ্টান্ত । 

অনেক ছবিতে চিত্রপটকে একটা বাক্সের মত লাগে । বাক্সের 
ঢারনা .কেটে দিলে আমরা তার'দেওয়ালরে পিছন থেকে ঢারু হজ্জ 


চিত্রতল /০দাদিলর ১০ 
উঠেছে দেখি। ইতালির আজ্দেয়া মার্তেনিজা-অফ্কিত পৃ যী ছবিটি 
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৩৬ চিন্র্শন 


ৃষ্ঠকে বেশী খাড়াভাবে .ঢালু ও যীশুর দেহকে পা থেকে এমন ছোট 
করে (“ফোরশ্টেন' ) দেখিয়েছেন যে মনে হয় যীশুর মস্তক বাক্সের 
অনেক ভেতরে ও পাঁ-ছুটি বেরিয়ে আছে বাক্সের ওপরে । 





উদাহরণ সহযোগে এতক্ষণ যে আলোচন1 করা হল তাকে সংক্ষেপ 
করতে গেলে আমরা বলব- শিল্পী, দর্শকের দৃষ্টিবিত্রান্তি ("ইলুশানঃ ) 
ঘটিয়ে সমতঙ্গ চিত্রপটে পরিসরকে রূপায়িত করেন । কোথাও বস্তথাকে 
চিত্রতলের সামনে বলে মনে হয়, কোথাওবা সেটি যেন চিত্রতলের 
গভীরে স্থাপিত। 

পার্স্পেক্টিভ, পদ্ধতির সাহায্যে সমতল পৃষ্ঠের গায়ে দৈর্ঘয-প্রস্থের 
সঙ্গে গভীরতা ও পরিসরকে রূপ দেওয়া হয় বলে বস্তগুলির ঘনত্ব এবং 


চিত্রতল শ পরিসর ৩৭ 


দৃশ্তপটে তাদের আপেক্ষিক অবস্থিতিকে আমরা বুঝতে পারি শিল্পীর : 
উদ্দেশ ও দৃষ্টিভঙ্গীর দিক থেকে বিচার করলে পার্স্পেক্টিভকে ছুটি 
প্রধান রীতিতে ভাগ কর! যায়_-প্রত্যক্ষজ (-“পার্সেপচুয়াল” ) এবং 
ধারণাপ্রস্থৃত কাল্পনিক ( কন্সেপচুয়াল” ) রীতি। 

আমরা যখন নির্দিষ্ট স্থান থেকে নির্দিষ্ট সময়ে নির্দিষ্ট বায়ুমণ্ডলে 
€ আট্মোস্ফিয়ার ) কোনও কিছু দেখি তখন তা সম্পূর্ণরূপে ধর! দেয় 
না দৃষ্টিতে-_কিছু অংশ বিধৃত হয় সম্পূর্ণ বা স্বাভাবিক রূপে, কিছুটা! 
আংশিক বা বিকৃত রূপে, আর কিছু অংশ থেকে যায় অগোচরে । 
ৃষ্টিবিভ্রান্তির ওপরে প্রতিষ্ঠিত এই পার্স্পেক্টিভ, রীতির নাম প্রত্যক্ষজ 
পার্স্পেক্টিভ্‌ ৷ অর্থাৎ এই রীতি আমাদের দর্শনেক্দ্িয়ের সীমাবদ্ধতাকে 
মেনে নেয়, এবং দর্শক কোথা থেকে কোন্‌ সময়ে কীরকম বায়ুমণ্ডলে 
দেখছেন সেটিও স্থির থাকে। সুনির্দিষ্ট স্থান, কাল ও বায়ুমণ্ডলে 
(পাত্রে ) দৃষ্টিবিভ্রান্তির মধ্য দিয়ে দৃশ্ঠপটকে সামগ্রিকভাবে সমন্থিত 
করে (“সিন্থেসাইজ' ) আকা হয় এই রীতিতে- তাদের পৃথক পৃথক 
করে দেখে স্বতন্ত্র অংশগুলির সমষ্টি রূপে দৃশ্টাঙ্কন এখানে নিষিদ্ধ । 

শিল্পন্থটিতে গাত্যক্ষজ পার্স্পেক্টিভ, রীতির প্রয়োগ করতে গিয়ে 
বস্তজগত থেকে মানুষ নিজেকে আলাদা! করে দূরে সরিয়ে নিয়েছে । 
বন্তজগতকে সে পর্যবেক্ষণ করেছে একট! “উচ্চতর মানবিক দৃষ্টিকোণ 
থেকে । 

একনজরে (51019 1610 ০01 51510] ) বস্তুকে যতটা! দেখা 
যায় ততটাই এখানে আকা হয়। বস্তুর সঙ্গে তার চতুস্পার্খস্থ 
পরিবেশের দৃষ্টিগ্রাহ সম্পর্ককে বুঝে সেইমত তার রূপ অঙ্কন 
করেন শিল্পী। দর্শকের থেকে দূরত্বের ওপরে বন্তর এই আপাত 
আয়তন নির্ভর করে। বস্তগুলির আপন আপন রূপের স্বতন্ত্র 
সম্তা এখানে নেই, পারিপাস্বিক পরিবেশ ও দূরত্বের ওপরে তা 
নির্ভরশীল । অর্থাৎ, পরিবেশ ও দূরত্বের সঙ্গে এই রূপ আপেক্ষিক । 
আর এই সঙ্গে ব্বাভাবিক ক্রিয়া বা ধর্ম অনুসারে বস্ত্র অংশগুলির 


৩৪ ডিজদর্পন 
মঞ্চে পারস্পরিক অধীনতার প্রশ্নটিকেও (“ফাংশানাল্‌, ই্টারভিপেণ্ে”) 
মর্ম রাম্তে হবে । এক নজরে ধরা দেওয়া বস্তুর সামগ্রিক রূপ. এখানে 
শিল্পীর উপজীব্য,। সোজা, কথায়, প্রত্যক্ষজ, রীতিতে চিন্রাঙ্কনের 
সময়ে বিশেষ স্থান, কাল ও বায়ুমণ্ডলের মধ্যে সম্ভাব্য দৃষ্টিবিভ্রান্তির কথা 
মনে রেখে আব্বতি ও পরিসরে শিল্পী সেইমত পরিবর্তন, করেন, যাতে 
দর্শকের সুনির্দিষ্ট দৃষ্টিকোণের, সঙ্গে তার চোখে ধরা দেওয়া! দৃশ্তপটের 
বস্তগুলির় দর্শনেক্দিয়গ্রাহা অংশের সম্পর্কটি: চিত্রে যথাযথ বিধৃত হয় । 

পণ্ডিতদের মধ্যে অনেকে বলেছেন যে প্রত্যক্ষজ পার্স্পেক্টিভ, 
রীতির যথার্থ প্রয়োগ প্রথম আরম্ত হয়েছিল প্রাচীন গ্রীসে । কেউ 
কেউ মনে করেন যে, খুষ্ট পুর্ব পঞ্চম শতকে সামোস্নএর আগাথার্কোস্‌; 
এবং আথেন্স-এর আপোলোডোরাস, এর আবিষ্কারক । 

প্রত্যক্ষজ রীতি ছুই প্রকার--রৈখিক ( “লিনিয়ারঃ ) ও বায়বীয় 
( “এরিয়াল্‌” ) পার্স্পেক্টিভ,। এখন তাদের সম্পর্কে আলোচনা! কর! 
হবে । 


রৈখিক পার্স্পেক্টিভে চিত্রাঙ্কনের সময়ে শিল্পীকে একটি স্থান 
বেছে নিয়েসেখান থেকে দেখতে হয়, স্থানপরিবর্তন নিষিদ্ধ । নিষরিষ্ট স্থানে 
দাড়িয়ে দেখলে মনে হয় যেন পথের দুধার বা রেলগাড়ীর ছুই লাইন 
আমাদের থেকে দূরে যেতে যেতে ক্রমে পরস্পর কাছে সরে আসছে এবং 
দৃষ্টপটের গভীরে কোনও বিন্দুতে মিলে গেছে বা মিলে যাবে । এই 
কাল্পনিক বিন্দুটির নাম 'ভ্যানিশিং পয়ে্ট 'বা সংক্ষেপে ভি. পি? । 
তেমন, বাড়ীর দেওয়ালে ওপর ও নিচের ধার সমান্তরাল হলেও বাইরে 
থেকে নির্দিষ্ট কোণে দাড়িয়ে দেখলে মনে হবে তারাও যেন দৃশ্ঠপটের 
ভেতরে এরকমভাবে পরস্পর কাছে সরছে এবং এ ছুটি ধার বরাবর 
সরলরেখা টেনে গেলে একটি ভি. পি.-তে মিলিত হবে । দেওয়ালের 
ধার দেখে মনে হয় তা যেন সামনে থেকে দৃশ্যপটের ভেতর দিকে ঢালু 
হয়ে উঠেছে বা নেমেছে - এটা নির্ভর করে দর্শকের চোখের উচ্চতার 
ওপরে ( অর্থাৎ যাকে 'আই লেভেল্‌” বা দৃর্িস্তর বলে )। দর্শক যদি 


চিত্রতল ও পরিসর ৩৯ 


এমন উচ্চ স্থানে ফাড়ান যে তার দৃষ্টিস্তর থেকে সামনের বাড়ীর ছাদ 
নিচে হয় তাহলে মনে হবে যেন ছাদের কানিস ঢালু হয়ে উঠেছে 
দৃষ্টপটের গভীরে ; কিন্তু সেট! দৃ্িস্তরের ওপরে হলে মনে হবে যেন 
এ কানিস ঢালু হয়ে নেমেছে দৃশ্যপটের ভেতর দিকে । 

ভ্যানিশিং পয়েন্ট এক বা একাধিক হতে পারে। উদাহরণস্বরূপ, 
রাস্তা যদি ডাইনে-বামে বাঁকে তবে প্রত্যেক বাকের মুখ থেকে রাস্তাটি 
ছুই ধারকে কাল্পনিক সরলরেখায় টেনে দুরে নিয়ে গেলে একটি করে 
পুথক ভি. পি. পাওয়া যাবে । আবার, পাহাড়ে জায়গায় চড়াই- 
উত.রাই-এর ওপর দিয়ে পথ গেলেও একাধিক ভি. পি. হয়। পথের 
দিক-পরিবর্তন এবং ওঠা-নামার জন্য হই ধারের পরস্পর কাছে আসার 
হার-পরিবর্তন হল একাধিক ভি. পি. স্থপ্তির কারণ। সমতল ভূমির 
ওপর দিয়ে পথ গেলে ছুই ধার যে হারে পরম্পর কাছে যায়, পাহাড়ের 
টাল দিয়ে ওঠার সময় এ হার ভ্থাস পায়। গণিতশান্ত্রীয় নীতি 
অবলম্বন করে ইতালিতে রেনের্সাস যুগের স্থপাতি ফিলিপ্পো৷ ব্রনেলেস্ষি 
রৈথিক পার্স্পেক্টিভের সূত্রগুলিকে বৈজ্ঞানিক ভিত্তিতে প্রথম প্রতিষ্টিত 
করেন । রেনেসাস শিল্পীদের মধ্যে এই পদ্ধতি বহুল বিস্তারিত হয়। 

দৃশ্ঠপটের কতখানি আমরা দেখতে পাব সেট। স্থানীয় বায়ুমণ্ডলের 
বৈশিষ্ট্যের ওপরেও নির্ভরশীল ; এবং বস্তুর রড ও বর্ণগভীরতা বায়ুমণ্ডল 
দ্বার! প্রভাবিত । দূরত্বের সঙ্গে বর্ণগভীরতা৷ সাধারণতঃ হাস পায় অর্থাৎ 
দুরের জিনিস ঝাপস! দেখায় । চিত্রশিল্ীর। এই বৈশিষ্ট্যকে নিরীক্ষণ 
করে যে রীতির প্রয়োগ করেন তার নাম বায়বায় পারস্পেকৃটিভ্‌। 
একে বল৷ যায় “সিন্থেটিক্‌ ভিশান্, । এই রীতিতে চোখে একাধিক 
“ফোকাস দেওয়া চলে না বলে দূরের ফোকাস কমে যায় যেমন 
বায়ুমণ্ডলের প্রভাবে হওয়া স্বাভাবিক। দৃশ্যমান জগতের ওপরে 
বায়ুমণ্ডলের প্রভাব শুধু ইউরোপীয় শিল্পে নয়, চেনিক চিন্রেও লক্ষ্য 
করা গেছে । 

রেনে্সাস যুগে আকা ছবিগুলির ফ্রেম জানালার সঙ্গে তুলনীয় । 


৪০ চিত্রর্শন 


ছবির দৃশ্তপটে আকৃতিগুলিকে গভীর পরিসরের মধ্যে বিভিন্ন দূরত্বে 
স্থাপিত বস্তর মত মনে হয়--ছবির ফ্রেমটি যেন ঢাকনা-খোলা বাক্সের 
কানা | ইউরোপীয় চিত্রকলায় এই রাঁতির প্রয়োগ পনেরো থেকে 
উনিশ শতকের শেষ অবধি ছিল প্রচলিত । 

কিন্তু বস্তর আকৃতি সম্পর্কে যখন আমরা কোনও ধারণ! করি সেটা 
শুধু নির্দিষ্ট স্থানে নির্দিষ্ট সময়ে নিদিষ্ট বাযুপ্রভাবে চোখে দেখার ওপরে 
নির্ভর করে না, তা নির্ভর করে বস্ত্রকে জানা'র ওপরে । জানতে গেলে 
তাকে বিভিন্ন স্থান থেকে বিভিন্ন সময়ে বিভিন্ন বায়ুপ্রভাবে দেখতে হয় 
এবং সেই সঙ্গে অন্যান্ত ইন্দ্রিয় সহযোগে আসা সংবাদ (শ্রবণ, ভ্রাণ ও 
স্পর্শ ) ও পৃৰ অভিজ্ঞতালন্ধ তথ্যগুলিকে মেলাতে হয়। এর ওপরে 
ভিত্তি করে যে পার্স্পেক্টিভ, গড়ে উঠেছে তাই ধারণা প্রস্থুত কাল্পনিক 
রীতি ।১ দৃশ্ঠপটে বন্তুগুলিকে এই রীতিতে আকতে গেলে স্থান- 
কাল-পাত্রের পূর্ববণিত গণ্তীর মধ্যে কুপম্তুক হয়ে থাকলে চলবে না । 

শিশুদের চিত্রাঙ্কন ধারণাপ্রস্থত কাল্পনিক রীতি পরিচয় আমরা 
পাই। তারা যখন নিসগদৃশ্ত আকে তখন পাহাড়কে পিরামিডের মত, 
আর বাড়ী ও পুকুরকে চৌকো৷ করে-_পাহাড় ও বাড়ীকে সমতল থেকে 
উচু করে দেখায় (অর্থাৎ যাকে এলিভেশান্‌ ভিউ” বলে), কিন্তু 
পুকুরকে দেখায় ওপর থেকে | প্ল্যান ভিউ, বা মানচিত্র দর্শন )। 
এর কারণ, শিশু নিজ অভিজ্ঞতা থেকে জানে বা মনে করে যে পিরামিড 
ও চৌকে রূপই এদের প্রধান "চারিত্রিক বৈশিষ্ট্যকে বোঝায় অর্থাৎ 
এগুলি এদের “টিপিক্যাল” রূপ ! এই পার্স্পেক্টিভ, রীতির প্রয়োগ 
প্রাচীন মিশরীয় চিত্রকলায় নুগ্রচন্সিত ছিল; সে দেশের শিল্পী গাছপাল৷ 
ও পশু-পাখিকে এলিভেশান্‌ ভিউ-য়ে পার্দৃপ্রিতে এবং সরোবরকে প্ল্যান্‌ 
ভিউ-য়ে জাকতেন । আমাদের দেশে হিমাচল রাজ্যের বাসোলি অঞ্চলের 


১. কন্সেপচুয়াল শবটিকে কাল্পনিক বলা হল কারণ এর সঙ্গে চোখে দেখ! 
বস্তুর আপাত রূপ সম্পূর্ণ মেলে না । 


চিত্রতল ও পরিসর ৪১ 


চিত্রশিল্পেও এর নিদর্শন পাওয়া যায়। রাজা ধিরাজপালের প্রতিকৃতিতে 
বালিশটি এলিভেশান্‌ ভিউ-য়ে পার্টিতে ও গালিচা প্ল্যান্‌ ভিউ-য়ে 
ওপর থেকে আকা; আর যৌবনের স্থত্রপাতে মুগ্ধা নায়িকার ছবিতে 
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রাজ! ধিরাজপাল [ বাসোলি ] 


গছ চিজার্শগ 
পর়ফোরবন্ুলিকে, এজিভেপান্‌ ভিউ"য়ে পার্থৃর্ভিতে ও প্রদ্ষুটিউ পনকে 
ঙ্্যান্‌ ভিউয়ে। ওপর থেকে দেখিয়েছেন শিল্পী । 

কোদও বন্ত সম্পর্কে মানুষের “কন্সেপ্ট, কেমন, করে গড়ে ওঠে 
তার বর্ণন! দিয়েছেন হৈন্রিশ. শ্যেফার ৷ তার উক্তি এখানে উদ্ধৃত কর! 
প্রয়োজন £ [6 ০6৮০1৮৬০101 081861599 2 00100610০01 210 
০০16০ 2৪ 211১......৮75 00 16 05 610010188512170 005 
560218105 ৫150117670151)1176 17211591009 01 ৪. 3111615 
18)101695101, ০0? ০৫6 9959121 111101655101756 5609160 117 
11910)015, 300 615 01019 ৪৬1 10819102105, 200 081 
01019 1181910991১ (0 8. 511811 [00100161017 01 089 109010010 
100010195910109 ৮11)101) ০ 16০61%6 2710 0911 09501 917611615 
6890১ 270 ০ [1097 255001805 6106 ৫15017011191)110 
1181105 9০ 08৬০ 9916091090১ (11115 19100001176 2. 01010 
18101) 19 11107. ০00 00119616. 11019 001709106 23 1106 
59010 0 2 2291910 59160901017 2710 ৪101119110 
16701016106 ০0৫6 ০001 09199106105, ৪০ 19 ০01706920 01 
৮1811) 9 102৬2 27 11009,59 15 108৮01: 8, 91711919 ০010% ০1 
162811155 217. 11105090101 01 016 01901, 119 606 70100001 
০ 99190616 2170 8590901861০ (1)1111017?,১ 

ধারণাপ্রন্থত কাল্পনিক রীতির আলোচন৷ প্রসঙ্গে আরও কয়েকটি 
কথ। বলা আবশ্যক। দৃশ্যপট অঙ্কনের সময়ে অনেক শিল্পী চোখের 
ফোকাসকে সমান রাখেন না, ফোকাসকে তারা এমন 'আ্যাডজাস্ট ” 
করেন যাতে সব বস্তুকে সমান স্পষ্টভাবে নিরীক্ষণ করা ষায়। একে বলে 
'আযানালিটিক্‌ ভিশান্। বাইজাণ্টাইন, এবং পারস্ত, ভারতবর্ষ ও পূর্ব 
এশিয়ার চিত্রকলায় এর অনেক দৃষ্টান্ত আছে। এমনকি রেনেস্সাস যুগে 


১, চ১1110010199 06176506120 4৮0 (1980) 08859 109. 


চিত্রা পরিসর ৪২ 
উত্তর ইউরোপের শিল্পী জ্যান্‌ ভ্যান আইকৃ তার £৫01861017 0৫ 
016 7145500. [9075 ছবিতেও দূরের দৃশ্যে আযানালিটিক্‌ ভিশানের 
প্রয়োগ করেছেন। 
আঁমাদেয়: দ্বিতীয় বিষয় হু বার্ড+স্‌ আই ভিউ” অর্থাৎ বিহঙগ- 
দৃষ্টি । বস্তগুজির সঙ্গে দর্শকের দৃরিত্তর যদি সমান থা প্রায় সমান হয় 
অথব৷ তাদের থেকে দৃষ্িস্তরের উচ্চতার পার্থক্য বেশী না হয় তাহলে মনে 
হবে যেন সাঈনের বস্তু পিছনের বস্ত্রটিকে সম্পুর্ণ বা আংশিকভাবে 
আড়াল করে, আছে-_একে বলে “ওভারঙ্যাপিং ৷ কিন্তু বস্তগুলিকে 
ঘি একটির পিছনে একটি করে ও পরস্পর থেকে বেশ দূরত্ব রেখে 
সাজানে! হয় এবং তাদের থেকে দর্শকের চোখ অনেক ওপরে থাকে 
তাহলে মনে হবে ষেন সেগুলি একটির ওপরে একটি করে স্বাধীনভাবে 
স্থাপিত (অর্থাৎ এখানে ওভারল্যাপিং থাকে না)। সোজা কথায়, 
ভূমিতে সব বস্তগুলিকে সমতলে রাখলেও তঁচু থেকে দেখলে দূরবর্তী 
বস্তকে নিকটবর্তী বস্তরটির চেয়ে ওপরে বলে প্রতীয়মান হয়। অর্থাৎ, 
আকাশে ওড়া পাখির চোখে দেখতে গেলে দূরের বস্তকে দৃশ্যপটের 
ওপরে ও কাছের বস্তুকে নিচে দেখায় এবং একনজরে প্রায় সব কিছু 
দেখা সম্ভব। বিহঙগ-দৃষ্টিতে দৃশ্যপট অঙ্কনের অনেক দৃষ্টান্ত আমাদের 
ভারতীয় শিলে লক্ষণীয় । 


তৃতীয় বিষয় “ইণ্টারেই্ট পার্স্পেক্টিভঃ । সেখানে বস্তুর ওপরে 
গুরুত্ব আরোপ তার আপেক্ষিক দূরত্বের ওপরে নির্ভর করে না, তা 
নির্ভর করে শিল্পীর বিশেষ উদ্দেশ্য বা অনুভূতি-আবেগের ওপরে । 
তাই প্রাচীন মিশরীয় শিল্পী যুদ্ধদৃশ্য অঙ্কনের সময়ে রাজার আকৃতিকে 
অস্বাভাবিক বড় করে দেখাতেন। এখানে তিনি রাজার দৈহিক বলের 
চেয়েও তার অটুট প্রতিপত্তি, কর্তৃত্ব এবং অমিত পরাক্রমের বর্ণনা করতে 
চেয়েছেন । ইউরোপের কোনও কোনও শিল্পীওইণ্টারে পার্স্পেক্টিভের 
সাহায্য নিয়েছিলেন । আন্তর্জাতিক-গথিক শৈলীর শিল্পী বানার্দো৷ 
মার্তোরেল তার “সেপ্ট জর্জ, ও ড্রাগন” ছবিতে পশ্চাদ্পটে হর্গের তুলনায় 


৪৪ চিত্রদর্শন 


লোকগুলিকে এবং ঘোড়ার অনুপাতে সেন্ট, জর্জকে বড় করে 
দেখিয়েছেন । কারণ, এখানে একই সঙ্গে হর্গমধ্যে লোকগুলির অস্তিত্বকে 
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সেলিমের জন্মসংবাদে আনন্দোৎসব [ মুঘল ] 
বোঝানো! (যদিও দূর থেকে খালি চোখে তাদের এত স্পষ্ট দেখা 


চিত্রতল ও পরিসর ৪৫ 


সম্ভব নয় ) এবং সম্মুখপটে সেণ্ট, জর্জের মহিমাকে তুলে ধরা শিল্পীর 
উদ্দেশ্য ৷ 

সবশেষে আমরা আসব 'ইন্ভার্টেড, বা উপ্টানে পার্স্পেক্টিভে । 
নির্দিষ্ট উচ্চতা থেকে দেখলে দর্শকের দৃষ্রিস্তর অনুযায়ী আকৃতি- 
গুলিকে যেমন দেখায় এখানে তার বিপরীত রূপ দেওয়া হয়। দৃষ্টান্ত- 
স্বরূপ, অনেক পারসিক ও ভারতীয় চিত্রে দুর্গ বা প্রাসাদের ছাদ 
দর্শকের চোখের ওপরে থাকলেও তার প্রাচীরের ভেতর দিক পর্যন্ত এঁকে 
দেখানো হয়েছে, য! শুধু দৃণ্িস্তরের নিচে হলে"দেখা সম্ভব | সেলিমের জন্ম- 
সংবাদে আনন্দোৎসবকে বিশদভাবে দেখাতে গিয়ে মুঘল শিল্পী চিত্রপটে 
একই সঙ্গে প্রাসাদের অন্দরমহলে রাজকুমারের জন্ম, প্রথম প্রাকারের 
বাইরে উৎসবের বাজন। এবং দ্বিতীয় প্রাকারের সামনে কোলা হলমুখর 
প্রজাদের ধনবিতরণের দৃশ্য অঙ্কন করেছেন। স্বাভাবিক চোখে একই 
দৃশ্যপটে এতগুলি ঘটনাকে একসঙ্গে প্রত্যক্ষ করা সম্ভব নয় বলে শিল্পী 
এখানে উপ্টানে৷ পার্স্পেক্টিভের সাহায্য নিয়েছেন । সেজন্য তিনি 
সব প্রাসাদের ছাদ ও প্রাচীরকে দৃষ্টিস্তরের নিচে দেখিয়ে মানবদেহ- 
গুলিকে দৃষ্টিস্তরের সমতলে এঁকেছেন এখানে । অর্থাৎ উপ্টানো 
পার্স্পেক্টিভ, হল শিল্পীর কন্সেপচুয়াল্‌ দুষ্টিভঙ্গীর আর একটি 
উদাহরণ । 


পঞ্চম অধ্যায় 
টোন 

ছবি একবর্ণ অথবা বছুবর্ণ হোক না কেন,. প্রত্যেক বর্ণের গভীরতার 
মাত্রায় তারতম্য থাকে । বর্ণগুলি তাদের আপন বৈশিষক্ট্যে অথবা 
আলো-ছায়। প্রভাবে কখনও শ্বেতাভ, ফিকে, উজ্জ্রল ব৷ দীপ্ত, আবার 
কখনও কৃষ্তাভ, গভীর, বা অন্ধকারময় ।১ বর্ণগভীরতার এই 
মাত্রাপার্থক্যকে ইংরেজিতে বলে টোন । 

টোনের স্ছি আলো-ছায়ার প্রভাবজাত হলেও প্রত্যেক রঙের 
নিজন্ষ গভীরতা আছে । উদাহরণস্বরূপ, হলদের চেয়ে লাল এরং 
লালের চেয়ে নীল সাধারণতঃ বেশী গভীর ৷ কিন্তু সাদ। মিশিয়ে রঙের 
স্বাভাবিক টোনকে আরও ফিকে এবং কালো বা ধূসর মিশিয়ে তাকে 
আরও গভীর করা যেতে পারে ।২ শ্বেতাভ বা কৃষ্ণাভ বর্ণের 
সহায়তায় লাল ও সবুজের মধ্যে .টোনের এমন তারতম্য স্থ্টি করা যায় 
যে কোথাও লালকে, কোথাওবা সবুজকে গভীরতর দেখায় | দৃষ্টান্ত- 
হ্বরূপ, তঁদ্ডে দ্যর্যা-অস্কিত 'লগুনের নদী” ছবিটিতে জলের সবুজের চেয়ে 
জাহাজের লাল, অথব। ভেলাংজ.কেজের আকা বামন দন্‌ সেবাস্তিয়ান- 
এর প্রতিকৃতির পোশাকে লালের চেয়ে সবুজ বেশী গভীর । 

টোনকে সঙ্গীতের ত্বরসপ্তক ব৷ গ্রামনএর (“স্কেল ) সঙ্গে তুলনা 
করা যেতে পারে । সঙ্গীতশিল্পে যেমন উদারা, মুদ্ারা ও তার সপ্তকের 
বিস্তার দেখা ঘায় চিত্রশিলেও তেমন গভীর ( “ডার্ক ), মাঝারি 
(“মিডল্‌, ) ও ফিকে ('লাইটঃ ) টোনের বিশ্যাস থাকে । যে ছবিতে 
শিল্পী প্রধানতঃ ফিকে টোন অবলম্বনে রঙগুলি দেন তাকে “হাই কী*-তে 
আকা ছবি বলে, যেমন টানার-এর টব 0117817 0585619, 901017156 


১. রঙের ফিকে বা কালচে তাবের আপেক্ষিক মাজ। হল তায় 'ভ্যালু; ৷ 
২. সার্দ মেশালে রঙের “টিপ আসে, আর কালো মেশালে 'শেড,আসে। 


“টায় ৪ 


ও রুন্ন্টেব্ল্ঞ্ঞর 19151909179 73110110010 ছবি । হাই ব্ী-তে 
জাক! ছবি শ্নেন ব্যাবহুল করিম প্রানের গেয়াল ও ঠুর্রি॥ আর, হৈ 
ছবিতে প্রধানতঃ গ্রভীর টোন '্অবলম্বে 'পিল্পী বর্ণপ্রয়োগ করেন তাকে 
বলে £লে৷ কী'তে অক! ছবি, যেমন এল গ্রেকোর আস্িত 'মেষপালকঞ্জের 
ভক্তি নিদেদন” এবং রেম্জ্র্যাণ্ট-আাঙ্ছিত এক বৃদ্ধের প্রতিকৃতি । 'লো 
কী-তে আকা ছবি য়েন ফে়াজ খানের শাওয়া আলাপ ও খামার । 

ফিফে, মাঝারি ও গভীর টোন যদি এক একটি ক্বরগ্রাম হয় ভবে 
প্রত্যেক গ্রাম-এর মধ্যে টোনের ক্রমগভীরতার মাত্রাগুলিকে এক একটি 
স্বরের সঙ্গে তুন! 'করা যেতে পারে । কোনও ফোনও রাগে যেমন 
স্বরসংখ্যা কম (যেমন ওড়ব জাতি অর্থাৎ পঞচন্বরের রাগ ) সেরকম পূর্ধ 
এশিয়ার নিসর্গচিত্রশিল্পাদের মধ্যে কেউ কেউ টোনে অল্পসংখ্যক 
ক্রমগভীরতার মাত্রা ব্যবহার করেছেন । অরি মাতিসের “নৃত্য ছবিটিতে 
নারীদেহে গোলাপী ও কেশে কৃষ্ণ বর্ণ এবং সন্মুখ-ও পশ্চাৎ-পটে সবুজ 
ও নীলের সমপ্রয়োগে চতুংস্বরে গভীরতার সৃষ্টি হয়েছে । অন্যদিকে, 
সম্পুর্ণ জাতির রাগে যেমন সপ্তন্বরের প্রয়োগ হয় তেমন র্যাফায়েল-এর 
ছবিতে টোনের ভ্রমগভীরতায় অনেক মাত্রা লক্ষ করা যায়। 

ছবির রঙ তৈরী হয় রঞ্জক পদার্থ থেকে । তাই ছবির রঙে টোনেয় 
বৈচিত্র্য ও তীব্রতা কখনও আলোক থেকে উৎপন্ন প্রকৃতির বর্ণের স্থাম 
নিতে পারে না। তবুও এর মধ্যে শিল্পীরা চিত্রপটে নানা কৌশঙগে 
ব্প্রয়োগ করে দর্শকের দৃষ্টিবিভ্রম ঘটিয়ে রঞ্রক পদার্থের সীমিত 
ক্ষমতাকে অতিক্রমের চেষ্টা করেন। ফলে টোনের বৈচিত্র্য ও তীব্রতা 
আরও বেশী মনে হয়। 

গাঢ় ক্রষ্কাভ রঙের পাশে ফিকে রঙের ব্যবহার তার ওঁজ্জল্য বাড়িয়ে 
দেয় । তাই ভেলাংজ কেজের আকা কোনও কোনও প্রতিব্বৃত্বিতে ভার, 
রঙের দেওয়ালের সায়নে বা এড়নার অধ্যে নারীমুখ 'দীপ্তিম্ী হয়ে 
উঠেছে । 


কোনও কোনও . শিল্পী ছবিতে মাঝারি টোনের ওপরে স্বল্প স্থানে 


৪৮ চিন্রদর্শন 


সাদা বা কালোর তীব্র প্রয়োগে টেনশন-এর স্ত্ি করেছেন৷ রাজস্থানে 
মেবারের শিল্পী রাধার প্রসাধনের ছবিতে ওপরের প্যানেলে সমান নীল 
পশ্চাদৃপটে দর্পণ ও চামর চিহ্িত করেছেন ঘন সাদ! রঙে। নিচের 
প্যানেলে সমান-হলদে পশ্চাদ্পটের ওপরে দর্পণ, উপাধান ও লতার 
ফুলগুলি একেছেন সেরকম সাদা দিয়ে । আর সেই হলদে পশ্চাদ্‌পটের 
ওপরে রাধার কেশদাম ঘন কালে! এবং সম্মুখবর্তা লতাটি কৃষ্ণাভ সবুজ ৷ 
ফলে মাঝারি টোনের পশ্চাদ্পটের সঙ্গে এগুলি তীব্র বৈপরীত্য স্ৃগ্র 
করেছে । তাই ছবিটিকে আমাদের মনে হয় আরও দৃষ্টি-আকর্ষক । 

পশ্চাদ্‌পট, মধ্যপট ও সক্মুখপট নিয়ে ছবির অধিকাংশ স্থান যদি 
কালোর সঙ্গে নীল, ধূসর অথবা বাদামী মিশিয়ে বেশী গভীর টোনে 
টাকা থাকে ও তার মাঝে মাঝে কয়েকটি স্থানে গাঢ় হলুদ বা লালচে 
বাদামীর মত রঙ দেওয়া যায় তবে এ মাঝের অংশগুলি অন্ধকারে 
ছ্যতিমান হয়ে ওঠে । এই রীতির ওপরে অনেক প্রতিকৃতি ও ধর্মীয় 
চিত্র রচনা করেছিলেন রেম্ত্র্যাপ্ট_। 

আর এক রীতিতেও বর্ণের দীপ্তি আপাতদৃষ্টিতে অনেক বেশী 
প্রতীয়মান হতে পারে ; একে পূর্ববর্ণিত প্রণালীর বিপরীত বলা যায়। 
চিত্রপটে অধিকাংশ স্থানে লাইট টোনের বর্ণপ্রয়োগ করে তার মাঝে 
মাঝে অল্প স্থানে কালো! বা! খুব বেশী গভীর টোন দিলে লাইট টোনের 
স্থানকে অনেক উজ্জল ও দীপ্ত মনে হবে। ফ্রান্সের থিওদোর 
রূসো তার [১191 ০1 14101111910 ছবিতে বিশাল আকাশের 
পটভূমিকায় আসন্ন ঝড়কে ধরে রেখেছিলেন । গাছে গভীর রঙ না 
থাকলে আকাশের এমন হ্যতি প্রকাশ পেত না। অর্থাৎ, গাছের রঙ 
কালচে বাদামী বলেই হলদে-সবুজ আকাশ গ্রীষ্মের দিনশেষে আলোর 
আভায় উজ্জল হতে পেরেছে । 

বর্ণের ওজ্জল্য ও গভীরতা থেকে টোনের স্থ্টি বলে বন্ুবর্ণ চিত্রের 
চেয়ে একবর্ণ অথব। সীমিত-বর্ণ চিত্রে টোন-বৈশিষ্ট্য বোঝা সহজ । 
চৈনিক শিল্পীরা রেশমী কাপড়ে কালি দিয়ে অনেক নিস্গদৃশ্য একে- 


টোন ৪১. 


ছিলেন এবং এ একবর্ণ চিত্রগুলিতে টোনের সূক্ষ্ম পরিবর্তন লক্ষণীয় । 
সঙ্গীতে স্বরের আন্দোলনে স্পর্শস্বর স্থঙির সঙ্গে এই স্ক্্রতার তুলন৷ করা 
চলে । বত নিষাদকে ( কোমল ) এবং মধ্যম গান্ধারকে ছু'য়ে গেলে 
অল্হিয়া-বিলাবল রাগিণীর যেমন চরিত্র ফুটে ওঠে চৈনিক শিল্পীর 
অন্কিত রেখার ক্রমগভীরতার মধ্যেও তেমন প্রকৃতির রূপচরিত্র 
উদ্ভাপিত । ফরাসী চিত্রশিল্পী রূদ মোনে-রচিত “ভেনিসের পালাৎজো। 
দা যুলা” ছবিটি শুধু নীল, সবুজ ও লালের সংমিশ্রণে মাকা। 
সেজন্য আমরা টোনের ক্রমমাত্রাগুলিকে সহজে অনুধাবন করতে 
পারি । 

বহুবর্ণ চিত্রে টোনের বৈশিষ্টা পর্যবেক্ষণ খুব সহজ নয়। তার 
ওপরে বর্ণ-প্রকল্প ('কালার-ক্ষিম্ঠ ) জটিল হলে কোন্‌ রঙ কত ফিকে বা 
গভীর সেটা বুঝতে সময় লাগে । 

ছবির মধ্যে টোন অন্যতম প্রধান অঙ্গ বলে এর অনুধাবন গুরুত্বপূর্ণ । 
তবে বিশেষ পদ্ধতিতে দেখার চেষ্টা করলে বহুবর্ণ চিত্রেও এর অনুধাবন 
সহজ হয়। কিছুক্ষণ চোখকে ছোট বা আধবোজা করে ছবি দেখতে 
আমর! যদি চেষ্টা করি তবে বর্ণগুলির আপেক্ষিক গভীরতাকে বুঝতে 
অস্থবিধ। হবে না। এইভাবে দেখতে চেষ্টা করলে চিত্রপটে টোনের 
বৈশিষ্ট্য এবং টোন থেকে হ্য্ট বিশেষ বিশেষ ক্ষেত্রগুলিকে নিরীক্ষণ 
করা বায়। 

বর্ণগভীরতার ক্ষেত্র থেকে তার ছক বোঝ চিত্রদর্শনের এক অনুশীলন । 
যেখানে শিল্পী সমভাবে বর্ণপ্রয়োগ করেন (অর্থাৎ কোনও বর্ণের আপন 
গভীরতার মাত্রায় হাস-বৃদ্ধি কর! হয় না) সেখানে টোনের ছক নির্ভর 
করে ছবিটির বর্ণ-প্রকল্পের ওপরে কেননা, প্রাতি বর্ণের নিজস্ব টোন- 
বৈশিষ্ট্য থাকে । রাজস্থানের মেবার ও মধ্যভারতের মালোয়া অঞ্চলের 
শিল্পীদের ছবিগুলিতে প্রাসাদ, বৃক্ষলতা, নর-নারীর দেহ ও বস্ত্র এক 
একটি রঙের সমগভীরতায় আক! বলে বর্ণ-প্রকল্প ও টোন-প্রকল্প (“টোন 
ক্ষিম ) এক হয়ে গেছে। ফ্রান্সের তুলুজ লোত্রেক, অদ্ড্রে দ্যর্যা” 


চিতরশন-_ 


০ িতার্শন 


অরি মাতিস প্রমুখ শিল্পীর অনেক ছবিতেও বর্ণ-প্রকল্প ও টোন-প্রকল্পের 
মধ্যে সমীকরণ হয়েছে । 

আবার, কোথাও কোথাও বর্ণগভীরতার মাত্রায় হ্রাস-বৃদ্ধি করার 
ফলে টোন-প্রকল্প স্বাধীন হয়ে ওঠে বর্ণ-প্রকল্প থেকে । অর্থাৎ, টোনের 
ছক ও রঙের ছক আলাদা৷ আলাদ। হয়। রুবেন্স্‌ তার “খড়ের টুপি? 
ছবিতে নারীর পরিধেয়ে সবুজ ও লালে বর্ণগভীরতায় হ্থাস-বৃদ্ধি 
করেছেন। সবুজ ও লালকে এক একটি “ইউনিট” হিসাবে ধরলে 
ছবিটিতে যে বর্ণ-প্রকল্প আমরা পাই তা থেকে টোন-প্রকল্প শ্বাধীন। 
টোন-প্রকল্পে আলো-ছায়ার খেল! নানারকম আকার্বীকা ও তরঙ্গিত 
আকার নিয়েছে এবং কোথাও কোথাও (যেমন বাম হাতের লাল 
আন্তিনের শেষ প্রান্তে এবং সবুজ ওড়ন! যেখানে বাম হাতের ওপর দিয়ে 
ভেতরে ঘুরে বুকের কাছে গেছে ) টোনগুলি এমনকি আপন আপন 
ইউনিটের সীম! ছাড়িয়ে কালো৷ কাপড়ের সঙ্গে এসে মিলেছে । 

আলো'-ছায়। নিয়ন্ত্রণ করে বর্ণের ওজ্জল্য ও ক্ষ'ণতাকে | সৃর্য-চন্দ্রের 
আলে৷ প্রাকৃতিক এবং প্রদীপ. ও বিজলীবাতির আলো! কৃত্রিম । চিত্রে 
আলোকের ব্যবহার শিল্পীভেদে পৃথক । কোনও শিল্পী প্রাকৃতিক 
আলোর প্রভাবকে দেখিয়েছেন» কেউ আশ্রয় নিয়েছেন কৃত্রিম 
আলোকের । নির্দিষ্ট উৎস থেকে আস আলোর গতিপথে অনেক 
শিল্পী কোনও পরিবর্তন করেন নি বলে এ গতিপথের ওপরে অবস্থিত 
বস্তু ব আকৃতিগুলিতে আলো-ছায়ার প্রভাবকে স্বাভাবিক দেখিয়েছে। 
আবার কোনও কোনও শ্ল্পী এগুলির ওপরে স্থানবিশেষে আলোকপাত 
করার জন্য নাট্যমঞ্চ বা চলচ্চিত্রের মত কৃত্রিম গ্রভাবের স্থগি হয়েছে 
এবং এই কৃত্রিম আলো নির্দিষ্ট ভাব বা এফেই. স্টিতে সাহায্য 
করেছে, যার ফলে ছবিতে এসেছে আলো-আধারির নাটকীয়তা । 
ওলন্দাজ শিল্পী জ্যান্‌ ভারমীয়ার তার অনেক ছবিতে জানাল৷ 
দিয়ে ঘরের মধ্যে লাফিয়ে-পড়৷ আলোকে গভীর অনুভূতির সঙ্গে এত 
স্বাভাবিক করে দেখিয়েছেন যে সেখানে দিনের বিশেষ সময়কে পধন্ত 


টোন ৫১ 

আমরা যেন স্পর্শ করতে পারি। লগুনের ন্যাশানাল গ্যালারী ও 
নিউ ইয়র্কের মেট্রোপলিটান মিউজিয়ামে সংরক্ষিত দৈনন্দিন জীবনের 
ওপরে আকা তার ঘরোয়া ছবিগুলি এর অন্যতম নিদর্শন ৷ 

মনের নানা আবেগ-অনুভূতিকে অনেক শিল্পী প্রকাশ করেছেন 
আলো-ছায়ার মাধ্যমে ৷ নিসর্গদৃশ্যে এর সাহায্য নিয়ে সবচেয়ে বৈচিত্র্য- 
ময় এবং অতি গভীর আবেগ-অনুভূতির প্রকাশ হয়েছে ওলন্দাজ শিল্পী 
জেকব ভ্যান রাইস্দাআল্‌্-এর ছবিগুলিতে । 

আলোর উৎসকে ছবির পশ্চাদ্পটে রেখে নাটকীয়তার স্থর্টি করা 
যায়। সাল্ভাতোর রোসা-অঙ্কিত “গুহা ও ঝর্ণা, ছবিতে বিকালের 
আলে! পিছন থেকে এসেছে বলে গুহার সামনে পাহাড় ও জমি ঢেকে 
গেছে গাঢ় আধারে এবং এই আধারের মাঝে দিনশেষের ম্লান বিকীর্ণ 
আলোকে কতিপয় মানুষ ও গুল্ম একটু আলোকিত । 

ইংরেজ শিল্পী পল্‌ হ্যাশ-এর আকা! ড/০ 21০ 11910106 2. 5%। 
৬/০110 ছবিটির উল্লেখ করা যায় এখানে । এই ছবির পশ্চাদ্‌পটে 
পাহাড়ের আড়ালে সূর্য উদীয়মান । থাকে-থাকে পাহাড় আছে বলে 
নবোদিত সুর্যের দশা সেখানে বাধা পাওয়ার জন্য পাহাড়গুলির ধার 
বরাবর বিস্তৃত হয়েছে এবং কিছুটা জ্যামিতিক রূপে বিকীর্ণ হয়েছে 
কেন্দ্রবহির্মুখী গতিতে । মধ্যপটে পত্রহীন ও মুত গাছগুলি তখনও 
ছায়াবৃত। সামনে ধ্বংসত্তূপের মত বন্ধুর জমি থেকে ছায়া অপস্থয়মান । 

জলকে যেমন ফিল্টারের মধ্য দিয়ে আনা যায়, আলোকরশ্মিকেও 
তেমন কোনও কিছুর মধ্য দিয়ে এনে বিশেষ এফেক্ট. স্যত্ি করা যেতে 
পারে। মাকিন শিল্পী উইন্স্লো হোমার-এর অঙ্কিত 'হূর্যালোক ও 
ছায়া” ছবিতে গাছের পাতার ফাক দিয়ে গলে-পড়া তরল আলো বর্ণের 
ওপরে প্রতিফলিত হয়ে তার স্বচ্ছতা ও গভীরতা প্রকাশ করেছে । 

কখনও কখনও শিল্পী এমন বিশেষ স্থান থেকে আলোকপাত করেন 
যে দৃশ্যটি আরও চোখে পড়ে । কেউ কেউ মঞ্চের আলোকসম্পাতকে 
অনুসরণ করে ছবিতে আলো-ছায়ার প্রভাব স্থ্টি করেন । 


৫২ চিতর্শন 

নাট্যমঞ্চে যেমন “স্পটলাইট” ব্যবহৃত হয় তেমন করে আলোক- 
রশ্মিকে দৃশ্তপটের মধ্যে নিয়ে আসেন কোনও কোনও শিল্পী। এর 
সাহায্যে ছবির প্রধান বস্তু বা ব্যক্তির ওপরে (“সেপ্টার অফ, ইন্টারেস্ট: 
বা আকর্ষক-কেন্দ্র ) দর্শকের দৃষ্টি আকৃষ্ট হয় অথবা দৃশ্যটি আরও দৃষ্টি- 
আকর্ষক হয়ে ওঠে ৷ [810798569 981705 ছবিতে টান্নার আকাশ 
থেকে স্পট্লাইটের মত আলো এনে ফেলেছেন দিগন্তবিস্তুত বালিয়াড়ির 
ওপরে । 

তিশিয়ান্‌ তার “ব্যাকাস. ও আযারিয়াডনি” ছবিটিতে কৃত্রিম 
আলোকপ্রভাবের সাহায্য নিয়েছেন । ব্যাকাস্‌ ও আযারিয়াডনির 
দেহ এবং উত্তরীয় অধিক আলোকক্নাত। করতাল হাতে নৃত্যরতা 
সহচরীর উত্তমাঙ্গের লোহিত বস্ত্রের ও বাম পায়ের ওপরে পড়েছে তীত্র 
আলো! । পশ্চাদ্পটে অন্তান্ অনুচরের চেয়ে বিপুলবপু সিলেনাস-এর 
ওপরে আলো! বেশী দেওয়া হয়েছে । অপরাহ্ের অস্তগামী সুর্যালোকে 
যেসব স্থানে স্বাভাবিক নিয়মে আলে। পড়া উচিত এখানে আমরা ঠিক 
সেরকম পাই না। স্থানবিশেষে গুরুত্ব বুঝে আলোকপ্রভাবকে এখানে 
নিয়ন্ত্রণ করেছেন তিনি । 

অনেকে ছবিতে কতকগুলি স্থানে আলো! এবং ছায়াকে এমন তীব্র 
বৈপরীত্যে প্রয়োগ করেন যেতার ফলে টোনের এই কন্ট্রাস্ট, বা 
বৈষম্য নাটকীয় হয়ে ওঠে অথবা আলো-ছায়া কোথাও কোথাও 
প্রতীকের কাজ করে। ইতালীয় ভাষায় একে “কিয়ারস.কুরোঃ১ 
বল। হয় এবং শব্দটি আজ অন্যান ভাষাতেও প্রচলিত । আকৃতির 
ওপরে তীব্র আলে! এবং গাঢ ছায়া দ্বারা স্থষ্ট নানারপ ক্ষেত্রের নকশ। 
সহজে দৃ্টিকে আকৃষ্ট করে । 

কিয়ারসকুরো৷ পদ্ধতিতে নাটকীয়তা ্যপ্রির ক্ষেত্রে ইতালির শিল্পী 
ক্যারাভাজ জোর নাম উল্লেখ্য ৷ তার আকা “আব্রাহাম-এর পুত্র বলিদান 


১. কিয়ারো” শব্দের অর্থ 'আলোক" এবং “অস্কুরো? হল “অন্ধকার” । 


টোন ৫৩ 


ছবিতে দেবদূত, আব্রাহাম ও পুত্র আইজ্যাক"এর দেহে ও মুখের 
'কিয়দংশে তীব্র আলে! এসে পড়েছে, বাকি অংশ একটু মাঝারি টোনে 
এবং আর সবটা গাঢ় আধারে ঢাকা । আলোৌ-ছায়ার টেন্শনে ঘটনার 
নাটকীয়তা গভীরতর হয়েছে । আইজ্যাকের ভয়ার্ত চিৎকার যেন 
শ্রুতিময় হয়ে ওঠে আলো-আধারির তীব্র বৈষম্যে | 

প্রতিকৃতি রচনায় রেম্ত্র্যাপ্টের কাজে আলো-জীধারির বৈপরীত্য 
প্রতীকপ্রতিম। প্রতিকৃতিগুলির মুখে হঠাৎআলোর ঝলকানি ; দেহের 
বাকি অংশে কমবেশী আলো! থাকলেও পটভূমিকার অনেকখানিই গা 
আধারে বিলীন ৷ মনে হয়, অন্তরের গহন অন্ধকার থেকে প্রাতিকৃতির 
আপন সত্তা দীপশিখার মত প্রোজ্জল। 

আলো-আধারির কন্ট্রাস্টকে আর এক শিল্পী রেম্ত্র্যাপ্টের পূর্বে 
সেরকম গভীর অনুভূতির সঙ্গে প্রতীকের মত প্রয়োগ করেছিলেন -_ 
তিনি এল্‌ গ্রেকো ৷ ধর্মবিষয়ক অনেক ছবিতে নীল, সবুজ, লাল ও 
হলদের সঙ্গে ফিকে রঙ বা সাদার বৈপরীত্য স্থষ্টি করেছেন তিনি । 
“হোলি গোস্ট +এ এবং যীশুর দেহে উজ্জল শুভ্রতায় তা আত্মার উত্তরণ 
ঘটিয়েছে । ফিকে রডের প্রলেপ এখানে একই সঙ্গে অতীন্দ্রিয় এবং 
মাঙ্গলিক যা! বস্ততঃ খৃষ্টান “মীথ'-কে চূড়ান্তভাবে উপস্থাপিত করতে 
সাহায্য করেছে। 


গতিময়তাকেও আলো-ছায়ার মধ্য দিয়ে প্রকাশ করা সম্ভব ৷ ঝড়ের 
কোনও কোনও ছবিতে আকাশের আলো এবং ছায়াকে টানার এমন 


আবর্তের আকারে দেখিয়েছেন যে মনে হয় তা যেন ছড়িয়ে পড়ছে 
প্রচণ্ড ঘূর্মির মত। 

কোনও কোনও ছবিতে আলোঁ-ছায়ার সহায়তায় শিল্পী এমন 
আকারের ক্ষেত্র আকেন যে এ ক্ষেত্রগুলি থেকে উৎপন্ন নকশ! দর্শককে 
আকৃষ্ঠ করে। এরকম ছবিতে বিষয়বস্ত যাই হোক না কেন, শুধু 
আলো-ছায়ার প্যাটান, দেখেও দর্শক আনন্দলাভ করে থাকেন । 
বিশেষ দিক থেকে সিঁড়িতে আলো পড়লে সোপানশ্রেণীর ওপরে 


৫৪ চিত্রদশন 


আলো-ছায়া কী রকম ডিজাইন তৈরী করে তাকে শুধু কালিতুলি দিয়ে 
গগনেন্দ্রনাথ ঠাকুর এমন করে এঁকেছেন যে আমাদের চোখকে ছবিটি 
( রবীন্দ্রভারতী সোসাইটি সংগ্রহ, কলকাত] ) চুম্বকের মত আকৃষ্ট করে। 
গগনেন্দ্রনাথের অস্কিত কালিতুলির আরও অনেক ছবিতে আলো-ছায়ার 
খজু ও বলিষ্ঠ নানা নকশ। আমরা দেখতে পাই । 

সকলে কিন্তু আলে! এবং ছায়াকে এক রঙে বোঝান নি । উজ্জল 
আলোকে সাদায় এবং ছায়াকে ধূসর, কালচে বাদামী বা কালো দিয়ে 
কেউ কেউ এঁকেছেন । আবার ক্লু মোনের ছবিতে শ্র্যালোকেও কিন্তু 
সাদ! নেই, ছায়াতেও তিনি বাদামী ব। কালে ব্যবহার করেন নি। 
ইম্প্রেশানিস্ট ছিলেন বলে আলো! ও ছায়াকে তিনি একেছেন বর্ণালীর 
( “স্পেক্ট্রাম্ঠ ) রডে। তাই তার ছবিতে আলোর মধ্যে হলদে এবং 
ছায়ায় বেগুনী বা নীল দেখা যায় । আলে। বলতে আলোর তাপটুকু 
তিনি ধরে রাখতে চেয়েছিলেন । আর ছায়ার মধ্যে তিনি স্পর্শ 
করেছিলেন নীল ব! বেগুনী রঙের শীতল বিকিরণ । 

সব শিলীর ছবিতে ছায়া -গাঢ হয় ন।। পিয়েরে। দেল্লা জ্রাঞ্চেম্কা- 
অঞ্ষিত 'যীশুর দীক্ষাগ্রহণ ছবিতে ছায়া তরল। অন্যদিকে, স্পেনের 
শিল্পী সাল্ভাদোর দালি 7116 7১615156609 ০1 1$160101 ছাবিতে 
ছায়ায় ঘনত্ব দিয়েছেন । 

টোনের অন্যতম প্রধান ভূমিকা এই যে এর মাধ্যমে বস্তর ত্রিমাত্রিক 
আয়তনকে চিত্রপটে রূপ দেওয়া যায়। শুধু বস্ত্র ঘনত্ব নয়, পরিসরের 
গভীরতাকেও টোন দিয়ে দেখানো সম্ভব । টোন দ্বার ত্রিমাত্রিক 
' বৈশিষ্ট্য রূপায়ণের কয়েকটি রীতি এখন উদ্দাহরণ সহযোগে আলোচন। 
করা যাক । 

আকৃতির ভেতরের কোনও ধার বরাবর একদিকে যদি উজ্জল সাদা 
এবং অন্যদিকে গভীর রঙ দেওয়া যায় তবে মনে হবে ধারটি যেন 
সামনের দ্রিকে উঠেছে ঠেলে। 'ব্যাকাস্‌ ও আয ররয়াডনি” ছবিতে 
তিশিয়ান্‌ তাদের লাল ও নীল কাপড়ের ভাজ বরাবর সাদ! দেওয়ার 
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ফলে এর উচুনিচু ভাব স্বাভাবিক হয়ে প্রকাশ পেয়েছে। অর্থাৎ, 
এখানে আলোর তীব্র বৈপরীত্য এনে বস্ত্রগাত্রের ত্রিমাত্রিক বৈশিষ্ট্যকে 
বুঝিয়েছেন শিল্পী । লাল ও নীলের সঙ্গে সাদার এমন বিকর্ষণ হয়েছে 
যে তা যেন গভীর টোনের তল ছাড়িয়ে সামনে উঠে আছে । 

মুখের ব্রিমাত্রিক রূপকেও আলো-ছায়ার কন্ট্রাস্ট, স্থ্টি করে 
বোঝানো যায়। র্যাফায়েলের আকা পোপ লিও-র প্রতিকৃতি এর 
একটি নিদর্শন । পোপ. ও তার সঙ্গে দুজন কাঙিম্যাল্-এর মুখকে প্রায় 
তিন-চতুর্থাংশ সামনের দিক করে এঁকেছেন তিনি পোপ. ও তার 
পিছনে দণ্ডায়মান কাডিন্যালের মুখের বাম পাশে আলো! পড়েছে, ডান 
পাশ মিডল্‌ টোনে ঢাকা । ফলে নাক নিয়ে মুখের আলোকিত অংশে 
একই সঙ্গে ফুটে উঠেছে কিছুটা পার্দৃষ্টির রূপ । 

কয়েকটি আকারের সমান ধার বরাবর বাইরের দিকে গভীর 
টোনকে এমনভাবে ব্যবহার করা যায় যে মনে হবে এগুলি একে অন্যের 
ওপরে বসানো । জ্যাসপার জন্সের “তিন পতাকা” ছবিটি এই 
রীতিতে রচিত । 

কিয়ারস.কুরোর সাহায্যে পরিসরে গভীরতা আনার ফলে দৃশ্যপট 
ত্রিমাত্রিক বলে প্রতীয়মান হয়! ফ্লোরেন্সের ইউফিংজি গ্যালারীতে 
রেম্ত্র্যান্ট -অস্কিত এক বৃদ্ধের প্রতিকৃতিতে এ ব্যক্তির হাত ও জামার 
মাঝে শুন্য পরিসরকে আমর! অন্ুভব করি কারণ আলো এবং অন্ধকারের 
মধ্যে তীব্র বিকর্ষণ হয়েছে এখানে । ইতালির ক্যারাভাঞজ জো এবং 
স্পেনের রিবেরা, ত্জুরবারান প্রমুখ চিত্রশিল্পীদের রচনাতও 
কিয়ারস.কুরোর সাহায্যে পরিসরের গভীরতা ও বস্তুর ত্রিমাত্রিক রূপ 
স্টির নিদর্শন আমরা পাই । 

তীব্র বৈপরীত্যের পরিবর্তে অনেকে টোনের ক্রমপরিবর্তন দেখিয়ে 
বস্তর ত্রিমাত্রিক রূপ ও ঘনত্বকে বুঝিয়েছেন । ছবিতে বর্ণ-বৈচিত্র্য কম 
থাকলে এটা বোঝা অনেক সহজ হয়। শুধু সাদা-কালো দিয়ে দেখানোর 
ওপরে গুরুত্ব দিয়েছিলেন পূর্ব যুগের কোনও কোনও পণ্ডিত ও 


৫৬ চিত্রার্শন 
ইতালিতে রেনেস্সাস যুগের পণ্ডিত লিয়ন্‌ বাতিস্তা আল্বাতি এরকম 
একটা মত পোষণ করতেন যে সাদা ও কালোর সুষ্ঠু প্রয়োগেই চিত্র- 
শিল্পীর চরম দক্ষতা প্রকাশ পায়।১ গগনেন্দ্রনাথ ঠাকুর কালিতুলি 
দিয়ে “কাশীর ঘাট” ছবিটি ( রবীন্দ্রভারতী বিশ্ববিগ্ভালয়ের প্রদর্শনীকক্ষ, 
কলকাত৷ ) একে তাতে টোনের ক্রমগভীরত নিয়ন্ত্রণ করেছেন বলে 
মন্দির ও সৌধগুলির ত্রিমাত্রিক রূপ ফুটে উঠেছে স্বাভাবিক হয়ে। 

ইতালীয় রেনেসাস যুগের চিত্রশিল্পীদের মধ্যে লিওনার্দো দা ভিঞ্ি, 
র্যাফায়েল, তিশিয়ান প্রমুখের রচনায় আলো-ছায়ার সুক্ষ পরিবর্তনের 
মধ্য দিয়ে আকৃতির ডৌল রূপ ও গাত্রতলের বৈশিষ্ট্য প্রকাশিত। 
প্যারিসের লুভ,রু মিউজিয়ামে তিশিয়ানের অঙ্থিতে “লা মাদোন। দেল্‌ 
কনিংলিও ছবিতে বাম দিক থেকে আলে কী ভাবে এসে পড়েছে তা 
নিরীক্ষণ করলে আমরা এটা বুঝতে পারি । 

রেনেসাস পর্বের শিল্পীরা আলোকের মাত্রাকে সমান রাখতেন । 
স্বাভাবিকভাবে আলো-ছায়ার প্রকাশ শর্তাধীন, অর্থাৎ দেখতে হবে 
আলোর উৎস কোথায় এবং কতদূরে। রেনেস্সাসের শিল্পীমহল বিকিরণের 
এই সরল সুত্র থেকে সরে আসতে চাননি বলেই তাদের ছবি প্রায় 
সমানভাবে আলোকন্সাত । কিন্তু প্রকৃতি লীলাময়ী। বিকিরণের 
সরলীকরণকে পরবর্তীকালে অনেকে মেনে নিতে পারেননি কেননা 
আলোকপ্রভাব আরও অনেক কারণের ওপরে নির্ভরশীল। বস্তুর 
গাত্রতলের আপন আপন বৈশিষ্ট্য বা টেক্সচার আলোকপ্রভাবকে কী 
রকম নিয়ন্ত্রণ করে তা জ্যান্‌ ভারমীয়ারের আকা ছবিগুলি দেখে বোঝ 
যায়-_সেখানে ধাতু, কাঠ ও নানা ধরণের কাপড়ের ওপরে জানাল! দিয়ে 
আসা আলো পড়ে বিভিন্ন এফেউট. স্থত্ি করেছে । আবার, কোনও বস্তু 
গাঢ় ছায়ায় থাকলেও তার কাছে যর্দি আর কোনও মস্ণ বস্তুর ওপরে 
আলে পড়ে তবে সেখান থেকে তা প্রতিফলিত হয়ে প্রথম বস্তটির 
ওপরে পড়বে বলে এ ছায়ার গভীরতা আলে! দ্বারা হাস পাবে। 

ডি তার রচিত 71980156 017. 78100106 (১৪৩৬ )। 
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অন্যদিকে, কোনও বস্তু আলোর গতিপথে থাকলেও নিকটবর্তী বস্তুর 
ছায়া তার ওপরে পড়তে পারে। তাছাড়া বায়ুমণ্ডলে মিশে-থাকা 
কুয়াশা, ধোয়া বা ধুলোবালি আলো-ছায়ার এফেব্ট.কে প্রভাবিত বরে । 
আকৃতির পরিসীমা অনেক সময়ে পাতলা কুয়াশায় ঝাপস। হয়ে 
আসে । সেখানে আলো থেকে ছায়ার পরিবর্তন অতি সুক্ষ । টোনের 
ক্রমমাত্রাকে এত স্ুক্ষ্মভাবে লিওনার্দো দা ভিঞ্ি দেখিয়েছেন যে তার 
ছবিগুলিকে কিছুক্ষণ ধরে একাগ্র হয়ে নিরীক্ষণ করলে আমরা এক 
গভীর অনুভূতির পরিচয় পাই। লিওনার্দো দা ভিঞ্চির এরকম 
£0762019 198৪5 9519'কে ইতালীয় ভাষায় “স্কুমাতো” বলা হয় ।১ 
আলো-আধারের পরিবর্তন বর্ণনে বৈচিত্র্য লক্ষণীয় । কেউ কেউ 
আলে! এবং ছায়াকে এ'কেছেন নির্দিষ্ট পরিসীমার মধ্যে । ইতালীয় 
রেনেসাসের প্রথম যুগে পাওলে উচ্চেল্লো তার “সান্‌ রোমানোর যুদ্ধ 
ছবিতে ঘোড়াগুলির শরীরে আলো-ছায়াকে বাস্তববানুগ করে দেখান নি 
বলে স্বাভাবিক মনে হয় না। আলো-ছায়ার বণ্টন এখানে ক্রমশঃ 
বিলীয়মান নয়, বরং এদের মধ্যে বিভাজ্যরেখা নুস্পষ্ট । দেখে মনে 
হয়, আলো-ছায়ার এই নিজস্ব পরিধিগুলি শিল্পীর কল্পনার 'আযাব্স্রানঈ, 
বা বিমূর্ত ফসল । পক্ষান্তরে, লিওনার্দো, র্যাফায়েল প্রমুখ শিল্পীর 
রচনায় টোনের পরিবর্তন অনেক নৃক্ম ও স্বাভাবিক ; এবং সেখানে 
'যুজিবাদী অনুশীলনের সঙ্গে £সে মিলেছে গভীর ইন্ড্রিয়ানুভূতি । 


১. ইতালীয় ভাষায় 'ফুমো? শবের অর্থ 'ধেশায়া' 


ষষ্ঠ অধ্যায় 
বর্ণ 


রূপশিল্ের সকল শাখার মধ্যে চিত্রকলায় বর্ণের গুরুত্ব অধিক । 
চিত্রকলার অন্যতম প্রধান অঙ্গ বর্ণ। বস্তর আকৃতি ও ঘনত্ব এবং 
দৃশ্টুপটে পরিসরকে বোঝাতে বর্ণ সাহায্য করে। সর্বোপরি তার 
আপন ভাষা ও অভিব্যক্তি আছে । 

অধিকাংশ ক্ষেত্রে বর্ণ সম্বন্ধে মানুষের আপন আপন পক্ষপাতিত্ব বা 
পছন্দ-অপছন্দ থাকে । পছন্দ-অপছন্দ বিষয়টি প্রত্যেকের নিজন্ব 
অনুভূতি-জাত এবং পূর্ব অভিজ্ঞতার ওপরে নির্ভরশীল ; সমকালীন কেতা৷ 
বা! ফ্যাশানও তার রুচিকে করে প্রভাবিত । সমস্ত বিষয়টি আপেক্ষিক । 
কোনও বর্ণকে পৃথকভাবে দেখে আমর বলতে পারব না সে অন্যের চেয়ে 
অন্দর বা অন্ুন্দর । প্রত্যেককে তার চতুষ্পার্খস্থ বর্ণগুলির সঙ্গে 
পারস্পরিক সম্বন্ধের ভিত্তিতে - দেখে বিচার করতে হবে । ছুই রঙ 
পাশাপাঁশি থাকলে একে অন্তকে প্রভাবিত করে ; কোথাও তাদের মধ্যে 
এঁকতান ওঠে, কোথাওবা সংঘর্ষ বাধে । উদাহরণন্বরূপ ছুটি পুথক 
চিত্রতলকে সম্পুর্ণ কালে। ও হলদে দিয়ে ভরিয়ে তার মধ্যে একরকম 
সমান নীল রঙের বক্ষেত্র আকলে তাদের রঙ কিন্ত আপাতদৃষ্টিতে এক 
দেখাবে না - প্রথম বর্গক্ষেত্রকে মনে হবে হালকা নীল ও দ্বিতীয়টিকে 
গাঢ় নীল। আবার তুঁতে রঙ যেমন বেগুনীর সহবাসে একতানে মেলে 
তেমন একই চিত্রপটে কমলার সঙ্গে একে আকলে তীব্র বৈপরীত্য স্থট্টি 
হয়। তাই কোনও ছবি দেখার সময়ে তার সব রঙে তৈরী ছকটা বুঝে 
নিয়ে সেই রূপ বা অভিব্যক্তির সঙ্গে মিলিয়ে প্রতিটি রঙের সার্থকত৷ 
বিচার করতে হবে । এক্ষেত্রে প্রতিক্রিয়া নানারকম হতে পারে । 
কোথাও মনে হয় একটি বর্ণ অন্তের গুরুত্ব বৃদ্ধি করছে, কোথাও অন্তের 
কাছ থেকে মুক্তির চেষ্টায় রত, কোথাওবা একে অন্যকে করেছে. 


ব্ণ ৫৯. 


বশীভূত । চিত্রের ভাবপ্রকাশক্ষমত৷ বর্ণ-প্রতিক্রিয়ার ওপরে অনেকটা৷ 
নির্ভরশীল । শুধু রূপবাদী নয়, বিংশ শতাব্দীর নৈরপ্যবাদী শিল্পীও 
এর ভাষা ও ভাব প্রকাশক্ষমতার সাহায্য নানাভাবে নিয়ে থাকেন। 
বর্ণের ভাবপ্রকাশক্ষমতা সম্পর্কে এমনকি সঙ্গীতশান্ত্কারও অবহিত বলে 
প্রাচীন পণ্ডিতের! রাগ শব্দটির সংজ্ঞা দিয়েছিলেন “রঞ্য়তি ইতি রাগঃ 
অর্থাৎ যা রাঙায় তাই রাগ। সঙ্গীতের সপ্ত স্বরের সঙ্গে বর্ণের 
আত্মীয়তা বহু পুরাতন । 

প্রথমে বর্ণ-রহম্ত ও বর্ণ-দর্শন সম্পর্কে কয়েকটি বৈজ্ঞানিক তত্বের 
আলোচনা! আবশ্তাক | রঙের উৎপত্তি আলোকরশ্মি থেকে । আমরা জানি 
যে নূর্যের সাদা আলোর মধ্যে আছে সাত রঙ» সূর্যরশ্মির সামনে 
প্রিজম ধরলে সাত রডেব এই বর্ণালী বা স্পেক্ট্রাম্‌ পাওয়৷ যায়। 
আলোর যে রঙগুলিকে আমরা চোখে দেখি সেগুলি বিশেষ আকারের 
তরঙ্গ ছাড়া কিছু নয়। পরমাণু থেকে নির্গত ক্ষুদ্রাতিক্ষুত্র কণিকাগুলির 
বৈদ্যুতিক ক্ষেত্র ও তাকে ঘিরে চৌন্বক ক্ষেত্র আছে। শুন্য স্থান দিয়ে 
এর! অগ্রসর হয় তরঙ্গের আকারে । এক তরঙ্গের শীর্ষ থেকে অন্যটির, 
শীর্ষ পর্যন্ত দূরত্বকে বলে 'তরজদৈর্ঘ্” ৷ শক্তিতরঙ্গের এই দৈর্ধ্যে নানা 
বৈচিত্র্য । তরঙ্গগুলির দৈর্ঘ্য বিশেষ মাপের পাল্লায় থাকলে সেটা 
আলোক রূপে ধরা পড়ে মানুষের চোখে, আর এ মাপের 
ওপরে নির্ভর করে আলোর রঙ । সেই বিশেষ পাল্লাটির মধ্যে সবচেয়ে 
লম্বা ঢেউগুলি হল লাল ও সবচেয়ে ছোট ঢেউগুলি বেগুনী আলো । 
এর মাঝে বিভিন্ন মাপের ঢেউ থেকে পাওয়া যায় অন্য সব রঙ । কিন্তু 
এই পাল্লার বাইরে আরও ঢেউ আছে যার্দের দের্ধ্য অনেক কম বা 
অনেক বেশী বলে মানুষের চোখে ধর! দেয় না । সবচেয়ে ছোট টেউ 
-থেকে হয় গামা-রশ্মি এবং এক্স-রে বা রঞ্জন-রশ্মি এবং এই ক্ষুদ্রতম 
তরঙ্গগুলির আন্দোলন অতি দ্রুত। তার চেয়ে একটু বড় মাপের 
তরঙ্গ থেকে হয় অতিবেগুনী রশ্মি ( 'আল্ট্রা-ভায়োলেট” ) মৌমাছি 
প্রভৃতি কোনও কোনও পতঙ্গ একে দেখতে পায় । তবে এর তরঙ্গদৈর্্য 


৬ চিতরর্শন 


আমাদের চোখে-দেখ! বেগুনী রশ্মির চেয়ে কম বলে আন্দোলন বেশী। 
অন্যদিকে, লালের চেয়ে বেশী দের্ঘ্য যে তরঙ্গের তাকে অবলোহিত 
(“ইন্ফ্রা রেড+ ) বাল; তাই এর আন্দোলন-হার লাল তরঙ্গের চেয়েও 
কম। অবলোহিত তরঙ্গ তাপরূপে অনুভূত হয়, তবে আমেরিকার 
র্যাটুল্‌ সাপের ইন্দ্রিয় একে অনেক স্বক্ষ্ভাবে অনুভব ও বিশ্লেষণ করতে 
পারে। আর, দীর্ঘতম তরঙ্গগুলি হল রেডিও তরঙ্গ । তাহলে আমরা 
দেখছি যে আলোর রঙ আমাদের দর্শনেক্দরিয়ের ক্ষমতার ক্ষুদ্র পিঞ্জরে 
ধরা-দেওয়া শুধু বিশেষ কতকগুলি দৈর্ঘ্যের শক্তিতরঙ্গ ছাড়া আর 
কিছু নয়। 

বর্ণ-রহস্তের কথা আলোচনার পরে এবার আমাদের জানতে হবে 
বর্ণ-দর্শন, অর্থাৎ কী করে রঙ দেখা যায়। কোনও বস্তৃতে আলো 
পড়লে সে কতকগুলি রঙকে আত্মসাৎ করে নেয়, শুধু অল্প কিছু রঙ 
রেহাই পায়। যেরেহাই পেল সেই রডে বস্তরটিকে দেখতে পাই 
আমরা । কৃষ্ণচূড়া ফুল লাল ও গাছের পাতা সবুজ রঙকে আত্মসাৎ 
করতে পারে না বলেই আমরা এদের লাল ও সবুজ দেখি । সব রঙকে 
আত্মসাৎ করে নিলে সেই বস্তুকে দেখায় কালে। ৷ 

আকৃতিকে যেমন অল্প আলোকেও দেখ! সম্ভব বর্ণ কিন্তু ল্লালোকে 
সম্পূর্ণ ধর! দেয় না । তাই আধো-অন্ধকারে সঠিক রঙ আমরা দেখতে 
পাই না। আলো-ছায়ার প্রভাব এর ওপরে খুব বেশী । ছায়ার মধ্যে 
রঙকে শুধু কালচে ( ডার্ক.) নয়, ভিন্ন দেখায় ঃ যেমন হলদে জিনিসে 
ছায়। পড়লে তাকে জলপাই-সবুজ রঙের মনে হয়। প্রতি বর্ণ তার 
চতুষ্পার্থন্থ বর্ণ দ্বারাও প্রভাবিত হয়। মাঝামাঝি ধূসর ক্ষেত্রের 
চারপাশে হলদে আকলে সেই ক্ষেত্রকে মনে হবে বেগুনী । আবার, 
ঘরের মধ্যে উজ্জ্বল লাল রঙের কোনও জিনিসের দিকে কিছুক্ষণ দৃষ্রি- 
নিবদ্ধ করে তার পর প্লেন সাদা দেওয়ালের দিকে তাকালে সেই 
দেওয়ালে একটা সবুজ আভা! চোখে পড়বে । মায়াবী বর্ণ এরকম 
নানাভাবে ছলনা করে। 


বণ ৬১ 


এখন বর্ণতত্ব। স্ূর্যালোকের সাত রঙের মধ্যে নীল, হলদে ও 
লালকে মৌলিক বর্ণ (প্রাইমারি কালার? ) বলা হয়_-এরা ভারতীয় 
সঙ্গীতের 'জনক-রাগের” সঙ্গে তুলনীয়। মৌলিক বর্ণগুলির মিশ্রণে 
অন্য সব বর্ণের উদ্ভব। মিশ্র বর্ণগুলি ছুই জাতিতে বিভক্ত-_-গৌণ 
( “সকেগ্ডারি কালার" ) ও সংকর (াশিয়ারি কালার । বর্ণ ; এবং 
এদের মিশ্র রাগের সঙ্গে তুলনা করা চলে ৷ ছুটি মৌলিক বর্ণের মিশ্রণে 
উৎপন্ন হয় গৌণ বর্ণ__নীল-হলদে মিশিয়ে সবুজ, হলদে-লাল মিশিয়ে 
কমল৷ ও লাল-নীল মিশিয়ে বেগুনী । প্রত্যেক গৌণ বর্ণের মধ্যে 
একটি করে মৌলিক বর্ণের পরিমাণ বৃদ্ধি করলে হয় সংকর বর্ণ। সংকর 
বর্ণে আছে নীল-সবুজ, সবুজ-হলদে, হলদে-কমলা, কমলা-লাল, লাল- 
বেগুনী ও বেগুনী-নীল। মৌলিক, গৌণ ও সংকর জাতি নিয়ে মোট 
বারোটি রঙ থেকে তৈরী কর। যায় বর্ণ-চক্র । তবে সঙ্গীত যেমন শুধু 
ছয় রাগ ও ছত্রিশ রাগিণীর মধ্যে সীমিত নয়, চিত্রকলাও তেমন তিন 
মৌলিক বর্ণ এবং নয় মিশ্র বর্ণে সীমাবদ্ধ থাকতে পারে না । 

ছবির রঙগুলি যে উপাদানে ঠৈরী তাদের নাম রগ্রক। রঞ্জক 
পদার্থগুলি অন্যচ্ছ । তাই রঞ্জক থেকে উৎপন্ন বর্ণগুলির মিশ্রণে যে রঙ 
হয় তা স্বচ্ছ আলোকরশ্মির মিশ্রণে জাত বর্ণ থেকে ভিন্ন। সবুজ 
রশ্মির সঙ্গে লাল রশ্মির মিলনে হলদে আলোর স্থ্টি হয়, কিন্তু রঞ্জক 
থেকে উৎপন্ন এই ছুটি রঙকে মেশালে হয় কালচে ধূসর । 

রঞ্জক থেকে উৎপন্ন বলে ছবিতে সম্পূর্ণ বিশুদ্ধ মৌলিক বর্ণ পাওয়া 
সম্ভব নয়। তাই মিশ্র বর্ণগুলিতে খাদ থাক। স্বাভাবিক ৷ বিশুদ্ধ 
লোহিত বর্ণ বলে কিছু নেই-__কোনওটিতে থাকে একটু কমলার ছ্রোয়া, 
কোনওটিতে বেগুনীর আভা ৷ বর্ণ-বিশুদ্ধতার এই অভাব কিন্তু শিল্পীকে 
আরও সুবিধা দিয়েছে যেমন, হাইড্রোজেন-অক্সিজেন থেকে উৎপন্ন 
বিশুদ্ধ জলের চেয়ে কোনও কোনও খনিজ পদার্থ মিশ্রিত জল আরও 
নুস্বাহু। “আল্ট্রামেরিন্ নীলে বেগুনী আভা আছে বলেই সে এক 
চিত্রপটে লালের সঙ্গে একতান ও হলদের সঙ্গে সংঘর্ষ বাধায় । 


৬২ চিত্রদর্শন 


বর্ণচক্রের রঙগুলিকে চিত্রপটে নানাভাবে সাজিয়ে বু রকম ছক 
বা “ক্কিম্ঃ করা যায়। বর্ণগুলিকে স্বর বললে এই ছক বা! বর্ণ-প্রবল্প- 





গুলিকে এক একটি “ঠাট” বাল ধরা যেতে পারে । কয়েকটি বর্ণ-প্রকল্প 
নিয়ে এবার আলোচন1 করা যাক । 

সমস্ত চিত্রপট একরঙা হলে তাকে “মোনোক্রোম্‌ স্ষিম্ঠ বলে। 
এখানে শিল্পী শুধু সেই বিশেষ রঙটির গজ্জল্য এবং গাঢ়তার হবাস-বৃদ্ধি 
করেন। তাপদগ্ধ উর দৃষ্ঠে গাছ, পাহাড় ও আকাশকে কমলায় 


বণ ৬৩ 


রঞ্জিত করে সেই কমলার ওজ্জ্রল্যে ও গাঢ়তায় হাস-বৃদ্ধির মধ্য দিয়ে 
গ্রীষ্মের বৈকালকে রূপ দেওয়া! যায়। সাং যুগের চৈনিক চিত্রকলায় 
একবর্ণ-প্রকল্পের নিসর্গ্দৃশ্য রচনা ছিল স্ুপ্রচলিত | 

পরস্পর সন্বন্ধযুক্ত বর্ণগুলিকে পাশাপাশি সাজালে হয় 
'আযনালোগাস্‌ স্কিম ৷ উদ্বাহরণন্বরূপ, আল্ট্রামেরিনের পাশে বেগুনী ও 
সবুজ থাকলে এরকম বর্ণ-প্রকল্প হয় কেননা এই তিনটির মধ্যে নীল 
থাকায় এরা পরস্পর সম্বন্বযুক্ত । 

বৃত্তাকার বর্ণ-চক্রের আর এক থেশিষ্ট্য হল পরস্পর-বিপরীত রঙ 
যেমন নীল-কমলা, হলদে-বেগুনী ও লাল-সবুজ । চক্রে সরাসরি 
বিপরীত বলে এরা পরস্পর-পরিপুরক ; তাই এরা পরিপুরক বর্ণ নামে 
পরিচিত। পরিপূরক বর্ণ নির্ধারণ করা সহজ । আমরা জানি যে 
নীল, হলদে ও লাল মৌলিক বর্ণ। নীলকে বাদ দিলে পড়ে থাকে 
হলদে ও লাল, এবং এই অবশিষ্ট রঙ ছুটি মিশে হয় কমলা । তাই 
নীল ও কমল! পরস্পর-পরিপুরক। একই কারণে হলদে, বেগুনীর 
এবং লাল, সবুজের পরিপূরক । পরিপুরক বর্ণগুলিকে পাশাপাশি 
সাজালে বিকধণের স্থগ্ি হয়, সংঘর্ষ বাধে । তবে তাদের মেশালে 
সংঘধ চলে গিয়ে হয় “নিরপেক্ষ ধূসর ৷ ছুটি পরিপুরক রঙ কাছাকাছি 
হলে একে অন্তের তীব্রতা বা গুরুত্বও বৃদ্ধি করে। পারস্পরিক 
গুরুত্বৃদ্ধির এই স্থযোগ নিয়ে অনেক শিল্পী পরিপুরক বর্ণের সহায়তায় 
বস্তর ঘনত্বকে রূপ দিয়েছেন । ফরাসী শিল্পী পল্‌ সেজান্এর আকা 
কোনও কোনও ছবিতে নবুজ পাতার সঙ্গে লাল ফুল থাকায় মনে হয় 
যেন ফুলটি উঠে আছে চিত্রতলের সামনে । পরিপুরক বর্ণের প্রভাব বনু 
ক্ষেত্রে অনুভূত হয়। তাই ধূসর আকারের চারপাশে হলদে থাকলে 
ধূসরকে দেখায় বেগুনী। পরিপুরক বর্ণগুলিকে কাছাকাছি সাজিয়ে যে 
প্রকল্প হয় তাকে বলে 'কমৃগ্লিমেন্টারি স্ষিম্‌।, 

পরিপুরণ-নীতি অবলম্বনে আর এক রকম প্রকল্প করা যায় যার 
নাম 50110 00111)11107617691% 901)51)9+, সেখানে এক বর্ণের 
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বিপরীতে তার পরিপুরক ও পরিপুরকের সন্বন্বযুক্ত বর্ণগুলিকে প্রয়োগ 
করা হয় (যেমন কমলার বিপরীতে নীল, বেগ্রনী-নীল ও নীল-সবুজ ), 
অথবা! পরস্পর সম্বন্ধযুক্ত কয়েকটি বর্ণের বিপরীতে তাদের পরিপুরক ও 
পরিপুরকের সম্বন্বযুক্ত বর্ণগুলিকে প্রয়োগ করা হয় (যেমন কমলা, 
হলদে-কমল! ও হলদের বিপরীতে নীল, বেগুনী-নীল ও বেগুনী )। 

ক্রমানুদারে বর্ণ চক্রের রঙগুলিকে ছবিতে পাশাপাশি সাজালে 
হয় 'সাকৃসেশান্‌ ক্কিম্*_যেমন লাল, লাল-বেগুনী, বেগুনী, বেগুনী-নীল, 
নীল ও নীল-সবুজের পাশাপাশি অবস্থান (অর্থাৎ [২-২৬-৬-৬13-- 
00)। বৃত্তাকার বর্ণচন্তরের যে কোনও স্থান থেকে এই প্রকল্প আরন্ত 
করা যায়। 

কালোর সঙ্গে সাদা মেশালে হয় ধূসর । আবার, পরস্পর- 
পরিপুরক ছুই রঙ মেশালেও ধূসর পাওয়া যায়। তবে “নিরপেক্ষ 
হলেও পার্শ্ববর্তী বর্ণ দ্বারা ধূসর প্রভাবিত হয়। বর্ণগভীরতা বা 
টোন স্থষ্টিতে ধূসরের প্রয়োগ স্থপ্রচলিত এবং এর সন্ত নাম “নিউ্রাল্‌ 
টোন্ঃ | 

টোনের মধ্য দিয়ে বর্ণের ওজ্জল্য ও কালচে ভাব প্রকাশ পায় ও 
সেজন্য আমরা টোনকে বর্ণগভীরতা বলে থাকি । আলো-ছায়ার 
প্রভাব এর কারণ । আলো-ছায়ার মাত্রার ওপরে বর্ণগভীরতার 
তীব্রতা নির্ভরশীল । 

সাদ! বা কালো! মিশিয়ে পরিপূরক রঙগুলির গভীরতায় হ্বাস-বৃদ্ধি 
করে তাদের সংঘর্ষ ও বিকর্ষণ কিছুট। রোধ করা সম্ভব। হলদে-সাদা 
মিশিয়ে “ক্রীম' ও ত্ভার পাশে বেগুনী-সাদা দিয়ে হালকা বেগুনী, 
অথব! কালচে হলদের পাশে কালচে বেগুনী দিলে বৈপরীত্য নিয়ন্ত্রিত 
হয়। 

প্রত্যেক রঙেরও স্বাভাবিক টোন আছে, যেমন হলদের চেয়ে লাল 
ও লালের চেয়ে নীল বেশী গভীর । এক বর্ণের গভীরতা হাম করে 
যদ্দি অন্ধ বর্ণের ওজ্জল্যের মাত্রার সমান কর! যায় ও তাদের পাশাপাশি 


ব্ণ ৬৫ 


রাখা হয় তবে একটা সংঘর্ষ বাধে । বর্ণের স্বাভাবিক গভীরতাকে 
শব'তরঙ্গের আন্দোলনসংখ্যার সঙ্গে তুলনা করে মৌলিক বর্ণগুলিকে 
আমরা এক একটি “স্বর' এবং মিশ্র বর্ণগুলিকে “শ্রুতি বলতে পারি। 
কোনও বর্ণের স্বাভাবিক গভীরতাকে সাদাকালো দিয়ে কম-বেশী 
করলে স্বরের মত সেই বর্ণেরও একাধিক গ্রাম ব৷ “ক্ষেল্” স্থি হয়। 

রপ্রকের পরিমাণের ওপরে বর্ণের গাঢ়তা ('স্তাচুরেশান্? ) 
নির্ভরশীল । কমলালেবুর রঙে যতট। লাল আছে, গোলাপ ফুলে 
লালের গাঢতা আরও বেশী । জল-রঙে জলের পরিমাণ ও তেল-রঙে 
তেলের পরিমাণ বাড়িয়ে-কমিয়ে গাঢ়তার মাত্রা নিয়ন্ত্রণ কর! হয়। 
আবার, সাদা পটে কোনও রঙ চাপালে তার তীব্রতা যতট। পাওয়া 
যায়, ধূসর পটে একই রঙ সমপরিমাণে দিয়েও সেই তীব্রতা আনা 
যায় না। 

আপাতদৃগ্টিতে প্রতি বর্ণের আপন তাপমাত্রা আছে মনে হয়। 
বর্ণচক্রে যে রঙডগুলি নীল ও সবুজের দিকে, তাদের শীতল বর্ণ এবং 
যারা লাল ও কমলার দিকে, তাদের উষ্ণ বর্ণ বলে। এরকম মনে 
হওয়ার জন্য আমাদের অভিজ্ঞত। ও মানসিক অবস্থা দায়ী । নীল ও 
সবুজ দেখে জল ও গাছপালার কথা মনে হয় বলে এদের আমরা শীতল 
ওন্সিগ্ধ বলি। আর, লাল ও কমলা দেখে সূর্য বা আগ্রনের কথা মনে 
হওয়ায় এদের বলি উষ্ণ । হলদে রঙ লাল ও কমলার তুলনায় শীতল 
এবং নীল ও সবুজের তুলনায় উষ্ণ বলে অনুভূত হয়। টার্নার এবং 
ভ্যান গগের অস্কিত নিসর্গদৃশ্যগুলিতে চন্দ্রালোক, মশালের আগুন, 
শ্যক্ষেত্র ইত্যাদিতে অন্য রঙের তুলনায় হলদের আপেক্ষিক তাপমাত্রায় 
বৈচিত্র্য অনুভব করা যায়। নীলাভ বলে “ক্রিম্সন্” লালকে 
“ভারমিলিয়ান্, লালের চেয়ে, এবং সবুজাভ বলে লেবু রঙকে হলদের 
চেয়ে শীতল দেখায় । অনেক শিল্পী উঞ্ণ ও শীতল বর্ণকে বিপরীত রূপ 
ও ভাব প্রকাশে ব্যবহার করেছেন । 

অনেক সময় বর্ণ প্রতীক রূপেও ব্যবহৃত হয়। বিমূর্ত, ভাব 

৫ 
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(“আযাবস্্রাক্ট, আইডিয়া” " গুণ, শক্তি, দেবতা, দানব, জ্যোতিষ, স্থান, 
দিক, বস্ত, খতু ইত্যাদির প্রতীক রূপে বর্ণ স্বীকৃত। প্রতীকগুলির 
মধ্যে জাতি, ধর্ম ও ব্যক্তি ভেদে পার্থক্য পরিলক্ষিত হয়, যেমন 
লালকে হিমাচলের বাসোলি চিত্রকলায় প্রেমের আবেগ বলে গ্রহণ 
করা হয়েছে । কিন্তু নরওয়ের শিল্পী এড ওয়ার্ড, যুক্কের আক! “আত্তনাদ 
ছবিতে আকাশের লাল একট! অশুভ ইঙ্গিত বা সবনাশের বার্তা বহন 
করছে । তবে প্রতীকের এই ব্যাখ্য। বর্ণের আপন বৈশিষ্ট্য-পর্যবেক্ষণের 
ওপরে প্রতিষ্ঠিত বলে বহু ক্ষেত্রে জাতি-ধর্ম-ব্যক্তি নিবিশেষে এর মধ্যে 
একটা সাধারণ বৈশিষ্ট্যও চোখে পড়ে । সেজন্য সাাকে সারল্য-শুদ্ধতা- 
পবিত্রতা-আলোক ইত্যাদির প্রতীক, কালোকে ছুঃখ-রাত্রি-শীত-ৃত্যু 
ইত্যাদির প্রতীক, সোনালীকে অগ্রি-সুর্ব-আলোক-প্রবুদ্ধতা ইত্যার্দির 
প্রতীক, লালকে আবেগ-প্রেম-আনন্দ-গ্রীক্ষ-ন্ূর্য-অগ্নি-ছূ্শা। ইত্যাদির 
প্রতীক, সবুজকে ফসল-জীবন-বসন্ত-যৌবন-আশ! ইত্যাদির প্রতীক, 
নীলকে শীতলতা-জল-আকাশ-নর্গ ইত্যাদির প্রও।ক এবং হলদেকে 
আলোক ও জীবন ইত্যাদির প্রতীক বলে বহু ক্ষেত্রে গ্রহণ করা হয়েছে । 
বর্ণের গজ্জ্ল্য এবং গাঢ়তা ভেদেও প্রতীকের মধ্যে পার্থক্য আছে। 
বৌদ্ধ ধর্মে তরুণ বাসন্তী সবুজ জীবনের এবং ম্লান সবুজ মৃত্যুর প্রতীক । 
খৃষ্টান ধর্মে উজ্জ্বল হলদে সত্য ও দেবত্বের এবং নিশ্রভ হলদে 
বিশ্বাসঘাতকতা ও ছলনার প্রতীক ৷ 

বিভিন্ন দেশে বিভিন্ন যুগের চিত্রকলায় বর্ণপ্রয়োগে বহু বৈচিত্র্য 
লক্ষ করা গেছে। প্রাচীন মিশরীয় শিলে বর্ণবৈচিত্র্য কম--সাদা, 
কালো, বাদামী, হলদে, নীল, লাস, সবুজ ইত্যাদি অল্পসংখ্যক বর্ণের মধ্যে 
সীমিত । সমাধি-সৌধের দেওয়ালে আকা ছবিগুলিতে বর্ণের “বিশুদ্ধতা 
বজায় রাখতে গিয়ে সেগুলিকে সমভাবে অর্থাৎ সমান গভী রতায়্ প্রয়োগ 
করেছেন শিল্পী । দেহের ঘনত্ব এবং গায়ের টেক্সচারকে রেখায় বোঝানো 
হত এবং বর্ণ ছিল ক্ষেত্রপরিসীমার মধ্যে বন্ধ। এর ব্যতিক্রম কোথাও 
কোথাও চোখে পড়ে যেমন দ্বাদশ রাজবংশের কালে দক্ষিণ মিশরের 


বর্ণ ৬৭ 


এক রাজ্যপালের কাষ্ঠনিমিত শবাধারে আকা ছবিতে ( মিউজিয়াম অফ. 
ফাইন্‌ আটু'স্‌, বস্টন ) অনেক জায়গায় ক্ষেত্র-পরিসীমা অনির্দিষ্ট, বর্ণ, 
গুলির মধ্যে মিশ্রণ হয়েছে, এবং পায়রার পালখগুলিকে ছোট ছোট 
ফুটকি দিয়ে শিল্পী এমন “ইঙ্গিতে এঁকেছেন যাকে প্রায় “ইম্প্রেশানিস্ট + 
রীতি বলা চলে ।১ তবে এমন ব্যতিক্রমের নিদর্শন এখন পর্যন্ত খুব 
কম আবিষ্কৃত হয়েছে । মিশরীয় চিত্রকলায় জলকে নীল, গাছের 
পাতাকে সবুজ, পুরুষকে বাদামী ও স্ত্রীলোককে হলদে রঙে আকার 
প্রচলন ছিল । 

মিশরীয় চিত্রশিল্পের মত অজন্তার গুহাচিত্রও রেখাপ্রধান। রেখা 
দ্বার নির্ধারিত ও রূপায়িত ক্ষেত্র এবং আকৃতিগুলিকে স্পষ্ট করে 
বোঝাবার উদ্দেশ্যে বর্ণের প্রয়োগ করা হত। 


পশ্চিমভারতের জৈন ও হিন্দু পু'থিগুলিতে অঙ্কিত চিত্রে বর্ণ-বৈচিত্রয 
কম। লাল ও নীলের ব্যবহার কর! হত, তাছাড়৷ সোনালী ও সবুজের 
প্রয়োগও চোখে পড়ে । বর্ণগুলি ঘন এবং তাদের সমভাবে প্রয়োগ কর 
হয়েছে । সেখানে বর্ণপ্রয়োগ কর্পনাপ্রন্ত বা “কন্সেপচুয়াল? | 

সম্রাট আকবরের যুগে হাম্জা-নামা, রাজ ম-নামা প্রভৃতি গ্রন্থের 
কাহিনী নিয়ে রচিত চিত্রগুলিতে বর্ণ উজ্জ্বল ও গাঢ়। তবে আকবর 
ইউরোগীয় চিত্রকলা দ্বারা অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন বলে তার যুগের 
অনেক ছবিতে বর্ণগভীরতার ক্রমমাত্র। এবং বর্ণ থেকে বর্ণীস্তরে কিছুটা 
ক্রমপরিবর্তন লক্ষ করা যায়। সম্রাট জাহাঙ্গীরও পাশ্চাত্যের শিল্পে 
অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন । তার রাজত্বকালে আকা ছবিগুলিতে রঙের 
ব্যবহার আরও মাজিত ও স্বাভাবিক । 


রাজপুত শৈলীর জন্ম হয়েছিল পশ্চিম ভারতীয় চিত্রকলার কল্পনা- 
প্রন্ত পন্থার সঙ্গে মুঘল শিল্পের প্রকৃতি-পর্যবেক্ষণের মিলনে । রাজপুত 


১,116 01181005০01 ড/9509117 ৮ ৮9 ড/8161)61 ড/011 
(1972) 70886 89. 


৬৮ চিত্রর্শন 


চিত্রকলায় বর্ণ বিশেষ গুরুত্ব পেয়েছিল। মুঘল শিল্পীর চেয়ে আরও 
অবাধে বর্ণপ্রয়োগ করেছেন রাজপুত শিল্পী। কাব্যে বর্ণিত বিবিধ 
রসকে রূপায়িত করতে রাজপুত শিল্পীর! রঙের সাহায্য নিতেন। কাব্য 
এবং রাগসঙ্গীতের রস, ভাব ও মেজাজকে ফুটিয়ে তোলার উদ্দেশ্যে বর্ণ 
বিশেষ প্রতীক হয়ে উঠেছে । মধ্য ভারতে মালব দেশের (মালোয়া 
অঞ্চল । ষোড়শ ও সপ্তুদশ শতাব্দীর চিত্রকলায় লাল রঙ অনুরাগে উষ্ণ । 
সেই ছবিগুলিতে ঘন লাল, নীল, হলদে, সবুজ এবং উজ্জ্বল সাদা রঙ 
সহজে দৃষ্টি আকর্ষণ করে ; রঙগুলিকে প্রয়োগ করা হয়েছে সমভাবে | 
সপ্তদশ শতাব্দীর মধ্য ও শেষ ভাগে আকা কোনও কোনও ছবিতে স্থান- 
বিশেষে পাতলা রডের ব্যবহারও চোখে পড়ে । গাঢ় বর্ণের প্রয়োগ 
থেকে আবেগের তীব্র প্রকাশ রাজস্থানের মেবার অঞ্চলের সপ্তদশ 
শতাব্দীর চিত্রেও লক্ষণীয় । অষ্টাদশ শতাব্দীতে জয়পুর, বিকানির 
প্রভৃতি অঞ্চলের চিত্রকল। মুঘল শিল্পের প্রভাবে আরও পরিশীলিত 
হলেও তাতে বর্ণের ওজ্জবল্য অনেকটা বজায় ছিল । পশ্চিম হিমালয়ের 
বাসোলি অঞ্চলের সপ্তদশ-অষ্টাদশ শতকের ছবিগুলিতে বর্ণের তীব্রতা 
ও পাশাপাশি ঘন বর্ণের বিন্যাস আমাদের মশে গভীর ছাপ রেখে 
যায়। সেখানেও বর্ণ প্রতীক রূপে ব্যবহ্ৃত। ভাই লাল হল 
প্রেমাবেগ, হলদে হল স্ুরধালোক ও বসন্ত ঝতু; কোনও কোনও 
নিসগদৃশ্যে নীল থেকে বাতাসের শীতলতা পর্যন্ত অনুভব করা যায়। 
কাংড়। শৈলীর চিত্রকলায় বর্ণের গাটতা আরও কম এবং কোথাও 
কোথাও আকাশ, মেঘ, পাহাড়, গাছ ও প্রাণীর দেহে বর্ণগভীরতার 
ঈষৎ হ্াস-বৃদ্ধি করে খ্বাভাবিক রূপ দেওয়৷ হয়েছে । তবে তখনকার 
ভারতীয় শিল্পীরা সাধারণতঃ বর্ণকে ক্ষেত্রের পরিসীমার মধ্যে বন্দী 
করতেন পরিসীমাকে লঙ্ঘন করার স্বাধীনতা ছিল না । 

ত্রয়োদশ শতকে পারস্যের মুসলিম চিত্রকলায় বর্ণের ভূমিকা ছিল 
সামান্য । চতুর্দশ শতকের পু'থিচিত্রগুলিতেও রঙের ব্যবহার সীমিত। 
তৈমুরীয় ঘুগ ও পরবর্তীকালের পু'থিচিত্রগুলি অধিক বর্ণসমৃদ্ধ ৷ পারসিক' 


বণ ৬৯ 


চিত্রকলায় বর্ণ রেখার বন্ধনে বদ্ধ থেকেও বিশেষ বিশেষ ভাব প্রকাশে 
সাহায্য করেছে । 

চীন দেশের চিত্রশিল্লে বর্ণের ব্যবহার ছিল সীমিত । সেখানে 
শিল্পীরা বনুক্ষেত্রে চিত্রপটে শুধু এক রঙ ব্যবহার করেছেন । তাং যুগের 
শিল্পী ওয়াং ওয়ে'রচিত কোনও কোনও প্রতিকৃতিতে একাধিক ব্ণ 
থাকলেও সেগুলি প্রশমিত । এ যুগের মাঝামাঝি সময় থেকে বর্ণের 
ভূমিকা আরও হ্রাস পেল। দরবারের রক্ষণশীল চিত্রশিল্পীরা উজ্জ্বল রঙ 
ব্যবহার করলেও উ থাও-ত্জু-এর মত শিল্পী রঙে ধোযষা পাতলা প্রলেপ 
বা "ওয়াশ, দিতেন বলে জানা গেছে । অষ্টম শতকের নিসর্গদৃশ্ঠ চিত্রে 
নীল ও সবুজকে বেশ মোটা করে দেওয়া হয়েছিল । সাং যুগের লি ছেং 
( দশম শতক ), ফান্‌ খুয়ান্‌ ও গুয়ো৷ সী ( একাদশ শতক ) প্রমুখ শিল্পীরা 
নিসর্গদৃশ্টে একবর্ণের প্রয়োগ করেছিলেন । প্রতিকৃতি ও দেবতার 
আকৃতিতে, দরবারের সঙ্গীত-দৃশ্ঠে এবং পশু-পক্ষীসহ প্রাকৃতিক দৃশ্ঠে 
একাধিক বর্ণের ব্যবহারও লক্ষ করা গেছে যদিও বর্ণের তীব্রতা কম। 
বু ছবি একরঙা হলেও তার গভীরতা ও গাঢ়তায় হাস-বৃদ্ধি করে 
শিল্পীরা বায়ুস্তরের তারতম্যকে বোঝাতেন ৷ মিং যুগের শিল্পী উ ওয়ে 
( পঞ্চদশ-ষোড়শ শতাব্দী ) রঙের ছোট ছোট ছোপ এমন অবাধে 
দিয়েছেন যে তা দেখে উনিশ শতকের ইউরোপীয় চিত্রের কথা মনে 
পড়ে। সতেরো এবং আঠারো শতকের থাও-চি ও খাও ছি-ফেই প্রমুখ 
শিল্পীর আকা নিসর্গদৃশ্যচিত্রে ক্ষেত্রের পরিসীমা থেকে বর্ণ মুক্তি 
পেয়েছে । 

রেখার বৈচিত্র্যময় প্রয়োগে ও ভাবপ্রকাশে যেমন চীনের অবদান 
সর্বাধিক, বর্ণ নিয়ে পরীক্ষা-নিরীক্ষায়, বৈচিত্র্যময় প্রয়োগে ও ভাব- 
প্রকাশে ইউরোপের অবদান তেমন সর্বাধিক । 

তবে প্রাচীন ও মধ্য যুগে ইউরোগীয় শিল্পীরা বর্ণকে প্রধানতঃ রেখা, 
ক্ষেত্র, আকৃতি ও বিশ্তাসের অধীন বলে মনে করতেন । গ্রীক ও রোমান 
শিল্পীরা মূলতঃ আকৃতিকে বোঝাবার উদ্দেস্ট্ে বর্ণপ্রয়োগ করেছিলেন । 


৭. চিতরদর্শন 


ইন্ড্রিয়ের ওপরে বর্ণের প্রভাবকে বেশী অনুভব করলেন বাইজাণ্টাইন 
শিল্পী ; প্রাচ্যের প্রভাব এর প্রধান কারণ। যীশু, মেরী ও খৃষ্টান 
সাধকদের গাঢ় ও উজ্জল বর্ণের বস্ত্র এবং পশ্চাদ্পটে সোনালী বা গাটু 
নীল, দর্শকের দৃষ্টিকে আকৃষ্ট করে । তবে সেখানে আধ্যাত্মিক ভাব- 
প্রকাশে রেখা ও আকারের ভূমিক৷ প্রধ'ন। বর্ণের ভূমিকা গৌণ-_ 
আকৃতি-নিয়ন্ত্রিত, রেখার শাসনাধীন । এই বেশিষ্ট্যগুলি ফ্রান্স ও স্পেন 
প্রভৃতি দেশের রোমানেক্ক এবং গথিক চিত্রের ওপরেও বিস্তৃত 
হয়েছিল । 

এমনকি বেনের্সাস যুগের প্রথম দিকেও শিল্পীরা বর্ণকে ব্যবহার 
করেছিলেন আকার নিরপণের উদ্দেশ্তে । চিত্রতে একবর্ণের মধ্যে 
আয়তন ও পরিসরকে প্রথমে বুঝিয়ে তার ওপরে রঙ চাপানো হত » 
ঘনত্ব রূপায়ণের জন্য শিল্পী প্রধানতঃ রেখার সাহায্য নিতেন। তাই 
কোনও কোনও পণ্ডিত বলেছেন যে মধ্য ইতালির তাস্কানি অঞ্চলে 
ফ্রোরেন্দ প্রভৃতি নগরের পঞ্চদশ শতকের শিল্পীরা ছাঁবকে মনে করতেন 
'রভীন রেখাচিত্র” | 

রেনেসাস যুগে ইতালীয় শিল্পরসিকর। চিত্রকলাকে মোটামুটি তিনটি 
উপাদানে ভাগ করতেন__ইন্ভেন্তজিয়োনি' অর্থাৎ বিষয়বৈভব, 
“দিজেনো' অর্থাৎ নকশ। বা ড্রয়িং এবং “কলোরিতো” অর্থাৎ বর্ণ-বৈচিত্র্য | 
এই তিনটি উপাদানের মধ্যে চিত্রকলার অধিপতি কোন্টি তা নিয়ে 
মতবিরোধ ছিল রসিক-সমালোচক মহলে । ভাসারি মনে করতেন যে 
দিজেনে। ছবির প্রাণসত্তা যা নাকি তার ভাষায় 4861)91 01 001 
00159 81105 ০91 2101710650116, 5০00119105 9100 10291106117”, 
ভাসারির মতামতকে মেনে নিলে দিজেনে৷ রূপায়ণে রেনেপ্সাস যুগের 
কূলোত্বম শিল্পী ছিলেন মাইকেল্যাঞ্জেলে৷ ৷ কিন্তু আকৃতিতে ভাস্কর্যের 
ঘনত্ব স্ত্টি করতে গিয়ে মাইকেল্যঞ্জেলো৷ বর্ণের তীব্রতাকে প্রশমিত করে 
ছিলেন বলে বর্ণের ভূমিকা গৌণ হয়ে গিয়েছিল । তুলনামূলকভাবে 
ব্যাফায়েলের অস্কিত ছবিগুলি আরও বর্ণসমুদ্ধ। তবে সাধারণভাবে 


বণ ৭১ 


বলা যেতে পারে যে তখন বর্ণের চেয়ে রেখা ও আ?লা-ছায়া প্রাধান্য 
বেশী পেয়েছিল । কিন্তু ভেনিসের সমালোচকদের চোখে বর্ণ সবচেয়ে 
প্রাধান্য পেল কারণ প্রকৃতি স্বয়ং বর্ণময় । যদি শিল্পকে প্রকৃতির মত 
আত্মপ্রকাশ করতে হয় বর্ণ ছাড়া তার অন্ত কোনও পথ নেই । আকাশ 
আর সমুদ্বকে তো আমরা বর্ণ দিয়েই চিনি । সেখানে রেখার অস্তিত্ব 
কোথায়? শুধু দোল্চে নয়, লিওনার্দো! দা ভিঞ্চি পর্যন্ত মনে করতেন__ 
রেখা যত লীলায়িত হোক না কেন, কেবলমাত্র রঙের বাক্সই আমাদের 
দৃষ্টিকে চুম্বকের মত আকৃষ্ট করে । অর্থাৎ তাদের মতে কলোরিতোই 
হল চিত্রকলার সঞ্জীবনীশক্তি, যা 4৮16 ৬9% ৪০৫ ০? [0811611%+এর 
মূল প্রতিপাগ্ভ বিষয় । এই ছুই বিপ্রতীপ বোধ সেদিন শিল্প- 
সমালোচকদের মহলে তর্কের ঝড় তুলেছিল । কোন্টি শ্রেয়-_রেখা না 
রঙ? কে বড়-_মাইকেল্যাঞ্েলো না তিশিয়ান? তিন্তোরেতো 
নিজের স্টম্উও-তে লিখে রেখেছিলেন €[05 08175 0? 
1401011612115910 ৪800 101) 009109015 ০1 711121)? অর্থাৎ, শিল্পের 
উজ্জীবনে উভয়েরই প্রয়োজন-_রেখা ও রঙ যেন শিল্পের পুরুষ ও 
প্রকৃতি । আমর! তিন্তোরেত্তোর এই সমীকরণকে মেনে নিয়ে বলব ফে 
রেখা ও রঙ উভয়েই শিল্পের প্রাণসত্তা । 

বর্ণের গুরুত্বকে প্রথমে সম্যক উপলব্ধি করলেন ভেনিসের শিল্পীরা । 
ভেনিসের আকাশে ক্ষণে ক্ষণে রঙ বদলায় । আলোর এই নাচন 
আকাশ-মাটিতে কোন্‌ আল্পনা একে যায় তা সেখানকার শিল্পীর 
পর্যবেক্ষণ করেছিলেন । মনে পড়ে যাচ্ছে একটি ম্মরণীয় গোধূলির 
কথা । ব্যক্তিগত হলেও আশা! করি এর উল্লেখ এখানে অপ্রাসঙ্গিক 
হবে না। ১৯৮৩ সালের জুলাই সন্ধ্যা । দক্ষিণ স্পেনে ভূমধ্যসাগরের 
উপকূলে বসে আছি । ওখানে গোধুলি বড় দীর্ঘায়িত। ঘড়িতে আটটা 
বেজে গিয়েছে । আকাশে তখনও রডের খেলা । সেই খেলা দেখতে 
দেখতে শুধু এই লেখক নয় তার সঙ্গীর] পর্যন্ত এতখানি বিম্ময়াবিষ্ট হয়ে 
পড়েছিল যে ঘণ্টা দেড়েক যতক্ষণ আলো ছিল, আলোর খেলা ছিল 


৭২ চিত্রদর্শন 


আকাশে, ততক্ষণ আমাদের কারও মুখে কোনও কথা নেই। খেলা 
সাঙ্গ হলে গণিতের অধ্যাপক জনৈক মাফিন ভদ্রলোক স্বীকার 
করেছিলেন যে ভূমধ্যসাগরের আকাশে যা প্রত্যক্ষ করা! গেল তা নাকি 
তার ভূপর্যটনের থলিতে এক বিরাট সঞ্চয়। সেদিন বুঝেছিলাম, কেন 
ভেনিসের শিল্পীরা আকাশের কাছ থেকে বর্ণের প্রথমপাঠ গ্রহণ 
করেছিলেন । পঞ্চদশ শতাব্দীতে জ্োভান্নি বেল্লিনির ছবিতে রঙের 
গাঢ়ত। ও বৈপরীত্য লক্ষ করা যায়। অল্পকালের মধ্যে জোর্জোনে 
ও তিশিয়ান্‌ বর্ণপ্রয়োগকে উচ্চ স্তরে উন্নীত করেন । জোর্ভোনে 
প্রথম দেখলেন যে দৃশ্যপটে পরিসর ও বস্তুর আয়তনকে রূপায়িত করার 
জন্য কালো বা কালচে রঙে আলো-ছায়৷ শ্গ্ির প্রয়োজন নেই ; বর্ণ- 
গভীরতায় হ্রাস-বৃদ্ধি করলেই স্বাভাবিক আলো-ছায়ার মাধ্যমে পরিসর 
ও আয়তনকে রূপ দেওয়া সম্ভব । তার এই আবিষ্কার “টোনাল পেন্টিং, 
নামে পরিচিত এবং চিত্রকলার ইতিহাসে এটি বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ । 
নানাপ্রকার রঙ মিশিয়ে ও মিলিয়ে মনে যে বৈচিত্র্যময় অনুভূতির স্বর 
করা যায় তার প্রমাণ আমরা" পাই তিশিয়ানের ছবিতে । ষোড়শ 
শতকে তিন্তোরেত্বো এবং ভেরোনিজ এই ধারাকে অক্ষুণ্ন রাখেন । 

তিন্তোরেত্তোর স্টডিওতে শিক্ষাগ্রহণের ফলে এল্‌ গ্রেকোর ওপরে 
ভেনিসর প্রভাব বেশী পড়েছিল । তার বর্ণপ্রয়োগে ভিন্ন ভিন্ন চিন্তাধারা 
ও বৈশিষ্ট্য লক্ষণীয় । গ্রীক ছিলেন বলে তার ছবিতে বাইজাণ্টাইন 
বৈশিষ্ট্য আছে । তাই, চিত্রপটে বর্ণে রপায়িত বস্তু ওমৃতিকে অনেকগুলি 
নুনিদিষ্ট ক্ষেত্র বা ছক বলে মনে হয়। সেই সঙ্গে বর্ণগুলি এত 
দীপ্ত এবং তাদের বৈপরীত্য এমন প্রকট যে তাকে অপাধিব দেখায় । 
আবার, তিনি চিত্রতলের কোনও কোনও স্থানে ভাঙ্গা-ভাঙ্গ ছোট-ছোট 
ছোপ দিয়েও রঙ চাপাতেন, য1 পরবর্তীকালে প্রকাশ পেয়েছে সপ্তদশ 
ও অষ্টাদশ শতকের শিল্পীদের মধ্যে । 

সপ্তদশ ও অষ্টাদশ শতাব্দীর শিল্পীরা বর্ণের গুরুত্বকে অনেকটা! 
উপলব্ধি করেছিলেন। অনেকে ছবিতে সরাসার রঙ চাপাতেন। 


্র্ণ ৭৩ 


বস্ত-গাত্রের স্পৃশ্যগুণ ও টেক্সচার, বস্ত্রের বৈচিত্র্যময় বুনন এবং 
আলোকের ক্ষণপ্রভাবকে বর্ণের সাহায্যে অনেক স্বাভাবিক রূপ দেওয়া 
হত। ব্যারক শিল্পী রুবেন্স্‌ বর্ণকে রেখা ও টোনের পরিসীমা থেকে 
অবাধ মুক্তি দিয়েছিলেন । তার নিসর্গদৃশ্চিত্রে চোখে পড়ে ভাঙ্গা- 
ভাঙ্গ। ছোট-ছোট ছোপে দেওয়া রঙের সমারোহ । স্পেনের 
ভেলাৎজ.কেজ. বর্ণ দ্বারা বায়ুমণ্ডলের বিশেষ বিশেষ বৈশিষ্ট্যকেও 
ফুটিয়ে তুলেছিলেন, যা পরে উনিশ শতকের ইম্প্রেশানিস্ট, শিলীদের 
বচনায় প্রকাশিত হয়েছে। আলোর সঙ্গে মিলিয়ে বর্ণগভীরতায় 
স্বল্প পরিবর্তন স্থষ্টি হল্যাণ্ডের জ্যান্‌ ভারমীয়ারের ছবিগুলিতে লক্ষণীয় । 
অশান্ত প্রকৃতির বিভিন্ন রূপ ও মেজাজকে রঙ দিয়ে নাটকীয়ভাবে 
ফুটিয়ে তুলেছেন এ দেশের জেকব ভ্যান রাইস্দাআল্‌। আঠারো 
শতকে ওয়াতো-র ছবিতেও বর্ণ সম্পর্কে গভীর অনুভূতির পরিচয় মেলে । 

বর্ণ নিয়ে বৈচিত্র্যময় পরীক্ষা-নিরীক্ষা প্রথম শুরু হয় উনিশ শতকে । 
ইংরেজ শিল্পী টানারের নাম এই প্রসঙ্গে প্রথমে উল্লেখ করা প্রয়োজন । 
বর্ণের ওপরে বায়ুমণ্ডলের প্রভাবকে গভীরভাবে পর্যবেক্ষণ করেছেন 
তিনি। বাযুক্তরে (আট্মোস্ফিয়ার ) পরিবর্তন দ্বারা আলোক 
প্রভাবিত হয় ও আলোকের পরিবর্তন বর্ণকে প্রভাবিত করে । তার 
বর্ণপ্রয়োগে এই ক্ষণপরিবর্তনের প্রভাব রূপায়িত। পাতল৷ বায়ুস্তর 
ভেদ করে আসা আলোয় বর্ণকে কত স্বচ্ছ ও দীপ্তিমান দেখায় সেট! 
তিনি নিরীক্ষণ করেছিলেন । আলোর বন্যার মুখে দাড়িয়ে বস্তু ও 
তার বর্ণকে কেমন দেখায় তাও ফুটে উঠেছে টানারের ছবিতে । তার 
রচনায় আউটলাইন ঝাপসা এবং ছবির ওপর দিয়ে র$ অবাধে ছড়িয়ে 
গেছে। 

উনবিংশ শতাব্দীতে ফ্রান্সের ইম্প্রেশানিস্ট, শিল্পীরা বদ্ধ স্ট,ডিও-র 
বাইরে এসে উন্মুক্ত প্রকৃতির মধ্যে বর্ণের ওপরে বায়ুমণ্ডুল ও আলোকের 
প্রভাবকে নিয়মিত পর্যবেক্ষণ করে সেই ভিত্তিতে পরীক্ষা-নিরীক্ষা আরম্ত 
করেন । এই ক্ষণিক প্রভাবকে বিশ্লেষণ করে দেখার চেষ্টা তারা 
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করেছেন । তারা বললেন যে ছায়ার মধ্যেও রঙ থাকে -বস্তর গাত্রবর্ণের 
পরিপূরক বর্ণ তার ছায়াকে প্রভাবিত করে। তাই আলো-ছায়ার 
খেল! বোঝাতে সাদা-কালে! ন! দিয়ে বর্ণালীর রঙ ব্যবহার করেছেন 
তারা । দিনের বিভিন্ন সময়ে গীর্জার ছবি একে বলদ মোনে বায়ুমণ্ডলের 
মধ্যেও বর্ণের অস্তিত্বকে প্রমাণ করতে চাইলেন । ইম্প্রেশানিস্ট দের 
ছবিতে বর্ণের ভূমিক! প্রধান । বর্ণের “বিশুদ্ধতা” রক্ষার চেষ্টা করে 
তার] চিত্রতলকে ভরিয়েছেন রঙের ভাঙ্গা-ভাঙ্গ। ছোট-বড ছোপ, দাগ ও 
বিন্দু দিয়ে, কেননা তারা মনে করতেন যে রঙগুলিকে মেশালে তাদের 
শক্তি কমে যায়। আবার জর্জ স্্যরা আর এক ধাপ এগিয়ে এসে 
শেভ রেল্‌, হেল্ম্হল্ট্জ, প্রমুখ বিজ্ঞানীদের রচনা অনুশীলন করেন । 
তিনি মনে করলেন যে গৌণ বা সংকর বর্ণ পেতে গেলে ছুই-তিনটি 
রঙকে মেশাবার দরকার পড়ে না, রঙগুলিকে “বিশুদ্ধ রেখে একেবারে 
পাশাপাশি খুব ছোট-ছোট ছোপ দিলেই একটু দূর থেকে তারা মিশ্র 
বর্ণ বলে প্রতীয়মান হয়; এই প্রণালীর নাম 'অপ্টিকাল্‌ মিকৃস্চার, | 
তিনি এবং পল্‌ সিয়াক্‌ বর্ণালীর রুউগুলির গাঢ়তা বজায় রেখে ছবির 
গায়ে সুনির্দিষ্ট নীতি অনুসারে তাদের একেবারে কাছাকাছি বিন্দুর 
আকারে প্রয়োগ করেছেন । হ্থুনির্দিষ্ট নীতির এই বর্ণপ্রয়োগে কতকট। 
বিজ্ঞানীদের মত যুক্তিবাদ থাকলেও এই প্রণালীতে কিন্তু সে রকম মিশ্র 
বর্ণ পাওয়া যায় নি, কারণ বিজ্ঞানীদের রঙীন আলো নিয়ে পরীক্ষার 
সিদ্ধান্তের সঙ্গে রঞ্জক থেকে উৎপন্ন রঙ নিয়ে শিল্পীদের পরীক্ষা মিলতে 
পারে না । তবে ম্তযুরা ও সিয়াকের ছবিগুলিতে একেবারে কাছাকাছি 
বছ বর্ণের বিন্দু থাকায় সমস্ত চিত্রতলে একটা স্পন্দন অনুভূত হয় । এই 
পদ্ধতি 'পয়েন্টিলিজ.ম্‌, নামে পরিচিত । 

ইম্প্রেশানিস্ট, শিল্পীরা যেমন প্রকৃতিতে বাযুমণ্ডল ও আলোকের 
ক্ষণিক প্রভাবের প্রতি আগ্রহী ছিলেন, পল্‌ সেজান্‌ কিন্তু আগ্রহী 
ছিলেন বন্তর আয়তন ও ঘনত্বের দিকে ৷ বর্ণকে মুখ্যতঃ সেই উদ্দেস্টে 
তিনি প্রয়োগ করতেন । আয়তন ও ঘনত্ব নির্ধারণের উদ্দেশ্টে তিনি 


রণ ৭৫ 


বহুক্ষেত্রে কাছাকাছি পরস্পর-পরিপুরক বর্ণের প্রয়োগ করেছেন । 
তার উদাহরণ এই অধ্যায়ের প্রথমে দেওয়া হয়েছে । 

গত শতাব্দীর শিল্পীদের মধ্যে পল্‌ গগী৷ ও ভিনসেন্ট ভ্যান্‌ গগ. 
অন্যতম ৷ রেখায় পরিসীমিত আকারগুলির মধ্যে প্রায় সমভাবে 
বর্ণপ্রয়োগ করে গর্গা তাদের ছিমাত্রিক বৈশিষ্ট্য অনেকটা! বজায় 
রাখতেন । বর্ণের “বিশুদ্ধতা* রক্ষার চেষ্টা করেছিলেন ভ্যান্‌ গগ.। 
তার ছবিতে হলদে, নীল ইত্যাদি কোনও কোনও বর্ণ প্রতীকের 
ভূমিকা নিয়েছে । বর্ণের মধ্য থেকে তার বিশেষ বিশেষ মানসিক 
অবস্থাও প্রতিফলিত। 

বর্তমান ও গত শতাব্দীতে ইওরোপে বিভিন্ন শিল্প-আন্দোলনে ব্ণ 
বহু ভূমিকা নিয়েছে । “নাবি” আন্দোলনের কোনও কোনও শিল্পী 
রঙের ছোট ছোট দাগ ব্যবহার করতেন । এদ্ওয়ার্দ, ভ্যিয়ার বর্ণের 
ওপরে স্বাভাবিক ও কৃত্রিম আলোকপ্রভাবকে পর্যবেক্ষণ করেছেন । 
বিংশ শতকের প্রথম দ্রিকে পিয়ের বনার্অস্কিত কোনও কোনও 
নিসগদৃশ্যে উজ্জল ও গাঢ় বর্ণের প্রয়োগ আমরা লক্ষ করি। 

এক্স প্রেশানিজ.ম্‌ আন্দোলনের প্রথম পবের শিল্পীদের মধ্যে 
এড ওয়ার্ড যুস্কের নাম উল্লেখযোগ্য । তিনিও ভ্যান্‌ গগের মত অন্তরের 
গভীর অনুভূতিকে নাটকীয়ভাবে প্রকাশ করেছেন বর্ণ মাধ্যমে ৷ উজ্জ্বল 
লাল ও হলদে এবং গভীর নীল ও কালে! তার ছবিগুলিতে প্রতীকের 
কাজ করেছে । মনের আবেগ ও চাঞ্চল্যকে ফুটিয়ে তোলার উদ্দেশ্যে 
জার্মানির এ্যান স্ট. কির্শ স্যার, এমিল্‌ নল্ডে প্রমুখ শিল্পীরা তীব্র বর্ণ 
ও বৈপরীত্যের সাহায্য নিয়েছেন । 

ফভিজম্‌ আন্দোলনের সদন্তেরা বর্ণপ্রয়োগে মুক্তহস্ত। পূর্ব যুগের 
শিল্পীদের অনুস্থত পথ থেকে বেরিয়ে আসতে চাইলেন তারা । মরিস, 
ভামিষ্ক, প্রমুখ শিল্পীর! ছবির গায়ে সরাসরি টিউব্‌ থেকে অতি উজ্জল 
রঙ চাপাতেন । আলো-ছায়ার প্রভাবকে অস্বীকার করেছেন বলে বর্ণে 
গভীরতার মাত্রায় তারা হাস-বৃদ্ধি করেন নি। কোনও কোনও 
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প্রতিকৃতিতে ছায়ার ব্যবহার থাকলেও আলো থেকে ছায়ার 
ক্রমপরিবর্তনকে বোঝা যায় না, সেই ছায়া যেন আলোর পাশে একটা 
অসম্বন্ধ দাগ হয়ে গেছে । কোথাও কোথাও ছায়াকে বোঝাতে গিয়ে 
শীতল বর্ণের পরিবর্তে লালের মত উঞ্জ বর্ণ ব্যবহৃত হয়েছে । পাশাপাশি 
উজ্জল বর্ণ থাকার ফলে তাদের ছবিগুলি দর্শকের চোখের ওপরে একটা 
তীক্ষ প্রভাব রেখে যায়--দ্রে দ্যর'য-অস্কিত দৃশ্যচিত্র এর অন্যতম 
দৃষ্টান্ত । তবে অরি মাতিস, বর্ণের গাঢ়তা নিয়ন্ত্রণ করে বৈপরীত্যের 
তীব্রতাকে অনেক স্থানে প্রশমিত করেছেন বলে তার বর্ণ-বিন্তাসকে 
আরও মাজিত দেখায়। 

চতুক্ষোণবাদী শিল্পীরা কিন্ত বরকে আলোকের প্রভাবাধীন 
করে দেখার চেষ্টা করেন নি। তাদের বর্ণপ্রয়োগ অনেক সংযত এবং 
অনাড়ম্বর । বাদামী ও ধূসরের প্রয়োগ প্রথম থেকে তারা আস্ত 
করেছিলেন, গিরিমাটি রঙও চোখে পড়ে । তবে পাবলো পিকাসো 
কোনও কোনও ছবিতে সাদা, কালো, নীল এবং উজ্জল লাল ও হলদে 
ইত্যাদির ব্যবহার করেছেন । জর্জ, ব্রাক-এর মত শিল্পীও পরের দিকে 
বর্ণে উজ্জ্বলতা সৃষ্টির প্রতি মনোযোগ দিয়েছিলেন । 

বিংশ শতকে নৈরপ্যবাদী শিল্পীদের হাতে বর্ণ স্বাধীনতা লাভ 
করেছে-_বাহিক আকৃতির দাসত্ব থেকে মুক্তি পেয়ে শুধু আপন 
অভিব্যক্তি প্রকাশে সক্ষম হয়েছে । স্বাভাবিক রূপের এবং পূর্ববর্তী 
শিল্পীদের অনুম্তত আকৃতির অভাবে এই জাতীয় ছবিগুলিকে বুঝতে 
শুধু দর্শনেক্দ্রিয় নয়, শ্রবণ.ব। স্পর্শ-ইন্দ্রিয় থেকে আসা পুর্ব অভিজ্ঞতার 
ওপরেও অনেক ক্ষেত্রে আমরা নির্ভর করি। ওয়াসিলি ক্যান্দিন্স্কির 
কোনও কোনও ছবিন্ে বর্ণ থেকে যেন সঙ্গীতের স্বর অন্ুরণিত হয়। 
আবার মার্ক, রথকোর আকা “আট নম্বর নামে পরিচিত ছবিটিতে 
শুধু লাল ও হলদে রঙের ছুটি আয়তক্ষেত্রের পাশাপাশি অবস্থানে এত 
দীপ্তি প্রকাশ পেয়েছে যে তা দেখে আগুন থেকে বের করা জ্বলন্ত 
ধাতৃখণ্ডের কথা মনে হয় । 
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চিত্রের বৈশিষ্ট্য নির্ভর করে শিল্পীর অনুস্থত পদ্ধতির ওপরে । তাই 
ছবির কথ আলোচনার সময়ে কয়েকটি পদ্ধতি সম্পর্কে সংক্ষেপে কিছু 
বলা উচিত। তেল-রঙ, জল-রঙ, ফ্রেক্কো ইত্যাদি বিবিধ মাধ্যমে ছবি 
আক! হয়ে থাকে । মাধ্যম শবটিকে ইংরেজিতে বলে “মিভিয়াম্, | পদ্ধতি 
সম্পর্কে এই সংক্ষিপ্ত আলোচনাটিতে আমরা প্রধানতঃ মিডিয়ামের 
কথা বলব । 

রঞ্রক সাধারণতঃ খনিজ পদার্থ-মিশ্রিত মাটি বা ধাতু থেকে তৈরী 
এবং রঞ্জক থেকে হয় রঙ । রগ্রক পদার্থগুলি সাধারণতঃ পাউডার রূপে 
দৌকানে বিক্রী হয়ে থাকে । বিশুদ্ধ রঞ্জকের সঙ্গে জল মিশিয়ে ছবিতে 
দিলে কিন্ত কাজ হবে না- জল শুকিয়ে গেলেই রঞ্জক আবার পাউডার 
হয়ে যায় বলে ছবি থেকে খসে পড়বে । সেজন্য রঞ্জক-কণিকাগ্লিকে 
ধরে রাখার উদ্দেশ্যে তার সঙ্গে ভিম, তেল, গদ ইত্যাদি মেশানো হয়ে 
থাকে যাতে ছবি থেকে রঙ খসে না পড়ে । 

কোনও কোনও পদ্ধতিতে রঞ্জককে ধরে রাখার জন্য এরকম 
উপাদানের ব্যবহার কর! হয় না। ফ্স্কো পদ্ধতিতে ছবি করার সময়ে 
রঙ ধরে রাখার উদ্দেশ্যে দেওয়ালের গায়ে গ্্যাস্টারের একটা প্রলেপ 
ছাড়া আর কিছু দেওয়! হয় না। ভিজে অর্থাৎ “ফ্রেশ, থাকতে থাকতে 
প্র্যাস্টারের গায়ে রঙ চাপানো হয় বলে তা থেকে এর নাম দেওয়। 
হয়েছে “ফ্রেস্কো” | সিক্ত প্র্যাস্টারে মন্ুপ্রবেশ করার ফলে রগ্তক 
পদার্থগুলি দেওয়ালের একটা “অঙ্গ” হয়ে ওঠে । প্র্যাস্টার শুকিয়ে গিয়ে 
দেওয়ালের গায়ে তার্দের আকড়ে ধরে বলে রঙ খসে পড়ে না। 

তবে ভারতবর্ষে ও প্রাচ্যের অনেক দেশে গুহা, মন্দির, বিহার 
ইত্যাদির দেওয়ালে চিত্রাঙ্কনের জন্য ফ্রেক্কোর পরিবর্তে আর এক 
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পদ্ধতির প্রচলন ছিল। সেই পদ্ধতিতে রঙ চাপানে। হত শুকনো 
দেওয়ালে । অজন্তার শিল্পীরা গুহার গায়ে মাটি বা গোবরের সঙ্গে 
বাধাই-এর জন্য খড়ের ছোট ছোট টুকরো বা পশুর লোম মেশাতেন 
এবং এই প্রলেপ এক থেকে দেড় ইঞ্চি পুরু । গ্রহাগাত্র সম্পুর্ণ মস্থণ হয়ে 
গেলে তার ওপরে দেওয়া হত জিপ.সাম্‌ পা্ডার ব1 চুনের প্ল্যাস্টারের 
পাতলা প্রলেপ । দিতীয় প্রলেপের ওপরে শিল্পী বর্ণপ্রয়োগ করতেন । 
বাধাই-এর জন্য রঞ্জকের সঙ্গে কোনও আঠালো জৈব পদার্থ 
মেশানো যেতে পারে- সাধারণতঃ ডিমের কুম্থুম মেশানো হয়ে থাকে। 
এই পদ্ধতি “টেম্পারা” নামে পরিচিত ( ইংরেজি 'টেম্পার” শব্দ থেকে 
এর নামকরণ । টেম্পার শব্দটির অর্থ 'যথানুপাতে মিশ্রণ । তাই 
টেম্পারা পদ্ধতির মধ্যে শুধু ডিম নয়, তেল ইত্যাদি উপাদান-মিশ্রিত 
রঞ্জকও থাকতে পারে । বে টেম্পারা বলতে সাধারণ লোকে ডিম- 
মেশানো রঙউই বোঝে ।)। পূর্বে অনেক পু'থিচিত্রে ডিমের সাদা অংশ 
মেশানো রঙের ব্যবহার ছিল প্রচলিত ৷ তবে ডিমেস কুম্থম ব্যবহারের 
প্রচলন বেশী । কাঠের গায়ে “গ্রেসো” বলে একরকম প্ল্যাস্টারের প্রলেপ 
দিয়ে তার ওপরে রঙ চাপানে। হয় । সাধারণতঃ এই পদ্ধতিতে আকা 
ছবিতে ফেস্কোর চেয়ে বেশী পুঙ্খানুপুঙ্খ কাজ থাকে । এর সাহায্যে 
বর্ণগভীরতায় অনেক বৈচিত্র্য আনা সম্ভব--বর্ণে অতি দীপ্ত বা পার 
থেকে অতি কৃষ্ণাভ ভাব স্থতি কর! যায়। তবে ভিম-মেশানো রঙের 
ব্যবহার এখন কম । এর কতকগুলি অন্থবিধা আছে । কাঠের বোঙে 
ডিম-মেশানো। রঙ চাপাবার সময়ে সাধারণতঃ তুলিতে ছোট ছোট টান 
দিতে হয় এবং রগগুলি শুকিয়ে যায় কয়েক সেকেগ্ডের মধ্যে । 
তাড়াতাড়ি রঙ শুকিয়ে যায় বলে বস্তুর ঘনত্বকে রূপ দিতে গিয়ে 
অনেক শিল্পী রেখার সাহায্য নিতেন--ঘন সন্গিবদ্ধ করে সমান্তরাল ও 
আড়াআড়ি লাইন দিয়ে ছায়ার প্রভাবকে বোঝাডেন। দ্বিতীয়তঃ, 
রঙের ঘনত্ব বেশী থাকায় কাজের অন্ুবিধা হয় । তাছাড়া, এখানে শুধু 
রঙ দিয়ে ছবির গায়ে পুরু ও চকচকে ভাব আনা যায় না। এই 
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কতকগুলি দিক থেকে তেল-রঙ বেশী স্থুবিধাজনক বলে ডিম-মেশানে 
রডের ব্যবহার অনেক কমে গেছে। 

তেল-রডের যথার্থ প্রয়োগ পঞ্চদশ শতাব্দীতে ফ্রযাণ্ডার্পসএর১ 
শিল্পীদের মধ্যে প্রথম শুরু হয়েছিল বলা যেতে পারে । পঞ্চদশ শতাব্দীর 
শেষভাগে সেখান থেকে এই পদ্ধতির আমদানী হল ইতালিতে । তেল- 
রঙের প্রয়োগ যখন প্রথম আরম্ত হয়েছিল তখন গেসোর প্রলেপ দেওয়৷ 
কাঠের বোর্ড ব্যবহার করা হত। ভারী বোর্ড গুলিতে প্রথমে ডিম- 
মেশানে। রঙ দিয়ে শিল্পীরা সাধারণতঃ ছবি আকতেন। তাতে পরে 
লিন্সিভ বা এ ধরণের এমন তেঙ্স দেওয়া হত যাতে শুকিয়ে যায় । 
ডিমের ওপরে এরকম তেলের ফৌট। ফেল! হত বলে মনে হয়। ডিম ও 
তেলের মিশ্রণে উৎপন্ন নির্যাস ব্যবহারের ফলে শেষ দিকে চাপানো রঙে 
আসত একট। চকচকে ভাব । 

“তলের উপযোগিতা সম্পর্কে শিল্পীরা ক্রমে আরও অবহিত হয়ে 
গ$ঠেন। এবার তারা রঞ্জকের সঙ্গে শুধু তেল মেশালেন। তৈল-চিত্রে 
ছবির গায়ে রঙের যে একট! ছাল তৈরী হয় এবং তার ওপরে আরও 
পুরু র্ঙ দেওয়া সম্ভব সেটা তারা বুঝতে পেরেছিলেন ৷ তার! দেখলেন 
ষে কাঠের চেয়ে ক্যান্ভাসের ব্যবহার সুবিধাজনক । ক্যান্ভাসের খরচ 
কম ও ছবির স্থায়িত্ব বেশী। হালকা বলে একে সহজে এক জায়গ। 
থেকে অন্য জায়গায় নিয়ে যাওয়া যায়: কাষ্ঠফলকসদূশ মস্ণতার 
পরিবর্তে একটা টেক্সডার বা! বুনন থাকার জন্য ক্যান্ভাসের গায়ে রঙ 
চাপালে চিত্রতলের আপন প্রাণশক্তি আরও প্রত্যক্ষ হয়ে ওঠে । এই 
সব কারণে ক্যান্ভাসের ব্যবহার আরম্ত হয় । 

সময়ের সঙ্গে তেল-রডে আকা ছবিতে পরিবর্তন দেখা দেয় । রঙগুলি 

১. পূর্ব যুগে উত্তর-পশ্চিম বেলজিয়ামের কিয়দংশ (যাঁর মধ্যে ক্রজ+ গেন্ট, 
প্রভৃতি শহর আছে ), ফ্রান্সের নর এবং পা দো-কালে অঞ্চল এবং হল্যাণ্ডের দক্ষিণ- 
পশ্চিমে জীল্যা্ড প্রদেশ নিয়ে বিস্তৃত অঞ্চলকে ফ্ল্যাণ্ডার্স, বলা হত। সে দেশের 
শিল্পীদের ফ্রেমিশ, শিল্পী বল! হত। 
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ছবির গায়ে ক্রমে আরও বসে যায় আরও হ্থচ্ছ হয়, এবং তাতে আসে 
একট1 কালচে ভাব। রঞ্জক এবং তেলের ওপরে এই ধরণের 
পরিবর্তনগুলি নির্ভর করে- যেমন শুধু লিনসিড তেল ব্যবহার করলে 
ছবি পরে হল্দেটে হয়ে ওঠে । 

রঙ দেওয়ার আগে ক্যান্ভাসের গায়ে প্রথমে জমিন তৈরী করতে 
হয়। তেল ব! 'আ্যাক্রিলিক প্রাইমার' জাতীয় জিনিস লেপন করে 
জমিন তৈরী হয়। জমিনের রঙ সাদ1, বাদামী ইত্যাদি হতে পারে । 
তেল-রঙ পরে আরও স্বচ্ছ ও কালচে হয়ে যায় বলে ক্যান্ভাসের জমিন 
সাদা থাকলে বর্ণের দীপ্তি এবং ওজ্জল্য কিছুটা বজায় থাকে । 
ইম্প্রেশানিস্ট, শিল্পীর! বর্ণের ওপরে ন্ূর্যালোকের প্রভাবকে স্বাভাবিক 
রূপে বোঝাতে চেয়েছিলেন বলে সাদ জমিনের ব্যবহার করতেন । 
জমিনে রঙের গভীরতা বা টোন মাঝারি থাকলে ( মিডল্‌ টোন) 
আলোর দীপ্তি ও ছায়ার ক্রমমাত্রাকে দেখানো সহজ | রেম্ত্র্যাণ্ট, 
বাদামী অথব। বালির মত রঙের জমিনে কাজ করতেন বলে মনে হয়। 

বিশুদ্ধ তাপিন তেল ব্যবহৃত হয় রঙকে পাতলা করার জন্য | তবে 
এই তেল উবে যায় তাড়াতাড়ি । বেশী তাপিন ব)বহারে বর্ণের স্থায়িত্ব 
হাস পায়, যদি না তার সঙ্গে তিসি বা লিন্সিডের মত তেল দেওয়া 
যায়। জলিন্সিড. তেল এরকম উবে যায় না । লিন্সিভ. তেল মিশিয়ে 
রঙ চাপালে তা৷ ক্রমে শুকিয়ে যায় ও ছবির গায়ে একটা ছাল তৈরী 
করে। এই তেল দিলে রঙ চকচকে হয়ে ওঠে । শুধু লিন্সিড তেল 
ব্যবহার করলে ছবি কিন্তু পরে হলদেটে হয়ে যায়। তাই অনেকে 
বিশুদ্ধ লিন্সিভ ও বিশুদ্ধ তাপিন তেল মিশিয়ে প্রয়োগ করেন । 

পূর্বে শিল্পীরা তৈল-চিত্রে স্থায়িত্ব আনার জন্য ভানিশ ব্যবহার 
করতেন। বর্তমানে ভানিশের প্রয়োগ শিল্পীর রুচির ওপরে 

ভর করে। 

ক্যান্ভাসের গায়ে বুনন থাকায় পাতলা! করে রঙ চাপালে সেটা 

বোঝা যায়। তিশিয়ান তার অনেক প্রতিকৃতি-চিত্রে পাতল! করে 
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রঙ দিয়েছিলেন বলে ক্যান্ভাসের বুনন আমাদের চোখে পড়ে । 
তাই ছবিগুলিতে প্রথমে যে রঙ দেওয়। হয়েছিল তা আজও প্রায় সেই 
অবস্থায় রয়ে গেছে। 

কোনও কোনও শিল্পী চিত্রতলে বর্ণের ছুটি করে প্রলেপ দিয়ে 
থাকেন, যেমন নীল বা নীলচে ধুসর প্রভৃতি শীতল বর্ণের ওপরে দেহ- 
ত্বকের গৌর বর্ণের প্রয়োগ । ওপরের প্রলেপটিকে কোনও কোনও 
জায়গায় পাতল। করা হয়, যাতে পিছন থেকে অন্য রঙের আভা ফুটে 
ওঠে, অথচ সেটা বর্ণ-পরিবর্তনের মত স্পষ্ট হয়ে ধরা না পড়ে । এরই 
নাম “আন্ডারপেন্টিং । ফ্রেমিশ শিল্পী রুবেন্স, অনেক ছবিতে সম্ভবতঃ 
বর্ণের ছুটি করে প্রলেপ দিয়েছিলেন । তার অঙ্কিত আকৃতিগুলির 
দেহের ওপরে ছায়ার প্রভাব স্থক্মরতার সঙ্গে প্রকাশ পেয়েছে এবং ত্বকে 
উষ্ণ ও শীতল বর্ণের মধ্যে এসেছে সামগ্রস্ত । ফরাসী ইম্প্রেশানিস্ট, 
রেনোয়ার-অস্কিত “মাদাম শারপতিয়ে ও তার সন্তান” ছবিতে শিশুর 
পোশাকে বাদামীর ওপরে নীল থাকায় একটা উষ্ণতা ফুটে 
উঠেছে । 

টতৈল-চিত্রে রঙকে কোথাও মোটা, কোথাও পাল! ও শ্বচ্ছ করে 
দিয়ে বস্তগাত্রের যে কত রকম বৈশিষ্ট্যকে বোঝানো যায় তা রুবেন্স্‌ ও 
রেম্ত্র্যান্টের ছবিতে আমরা পাই। পাতলা করে দেওয়া কালচে 
রঙের ওপরে পুরু সাদায় ছোট ছোপ দিয়ে রুবেন্ড। কোথাও 
পালিশ করা মস্থণ ধাতুর নিমিত অস্ত্রের ছ্যুতি ফুটিয়েছেন ; আর 
রেম্ত্র্যাপ্ট, কোথাও রডের মোট! পৌচে এঁকেছেন কাপড়ের বুননকে | 

বস্তগাত্রের বৈশিষ্ট্কে বিশেষ বিশেষ প্রক্রিয়ায় রঙ চাপিয়েও 
রূপ দেওয়া যায়। চ্যাপ্টা চামচের মত ম্প্যাচুলা” দিয়ে রঙকে 
পুরু মলমের মত লাগালে যে বৈশিষ্ট্য স্ষ্টি হয় তা সুক্ষ তুলির টানের 
সম্পুর্ণ বিপরীত । 

ক্লু মোনে প্রমুখ ইম্প্রেশানিস্ট, শিল্পীরা বর্ণের “বিশুদ্ধতা” বজায় 


রেখে ছোট ছোট দাগ ও কমা, ড্যাশ প্রভৃতির আকারে তুলির ছোপ 
চিত্রদর্শন--৬ 


৮২ চিত্রদর্শন 
দিতেন। কিন্তু জর্জ, স্থ্যর! ও পল সিয়াক্‌ সেই “বিশুদ্ধতা+-কে বজায় 
রেখে বর্ণপ্রয়োগ করতেন বিন্দুর আকারে । 

হল্যাণ্ডের ভিন্সেন্ট, ভ্যান্‌ গগ, অনেক ক্ষেত্রে এমন পুরু করে রঙ 
দিয়েছেন যে ত৷ উচু উচু হয়ে উঠে চিত্রতলকে অমস্থণ করে তুলেছে । 
ফলে তার ছবির গায়ে চোখে পড়ে বিশেষ ধরণের টেক্স.চার | 

জল-রঙের ব্যবহার চীন দেশে এবং ইংল্যাণ্ডে বেশী প্রচলিত। 
রঞ্জকের সঙ্গে গাম. আরাবিক্‌” বা গঁদের আঠা মিশিয়ে এই রঙ তৈরী 
করা হয়। রঙকে পাতলা করার জন্য সেইমত জল মেশানো হয়ে 
থাকে৷ সাধারণতঃ জল-রউ দেওয়! হয় কাগজে | তেল-রঙ যেমন ছবির 
গায়ে একটা ছাল তৈরী করে এবং পুরু (“হেভি হওয়ায় মোটা 
করে রঙ চাপানো সম্ভব ও সেজন্য বস্তুর ঘনত্বকে অনেক স্বাভাবিকভাবে 
রূপাহিত করা?যায়, এখানে কিন্তু সেরকম হয় না । জল-রউ স্বচ্ছ বলে 
ছবিতে কাগজের গা”কেও সহজে বোঝ! যায়। তুলির টানে জল-রঙ 
থাকলে সেই ছবি একটা হালক। ছোয়ায় জ:কা বলে মনে হয়। 
দৃশ্টপটে বায়ুমণ্ডলের প্রভাবকে অতি স্ক্মতার সঙ্গে বোঝানো সম্ভব | 
প্রকৃতির ক্ষণ-পরিবর্তনকে এই মিভিয়ামে রূপ দেওয়া সহজ ৷! টোনের 
পরিবর্তনকে এত স্ক্ষমভাবে প্রকাশ করা যায় যে মনে হবে রঙগুলি 
পরস্পরকে আলতো! করে ছুয়ে আছে মাত্র । চীন এবং ইংল্যান্ডের 
শিল্পীদের অস্কিত নিসর্গদৃশ্ঠচিত্রগুলি এই কারণে ও স্বতঃস্ফুর্ত ভাবের 
জন্য জল-রঙের শ্রেষ্ঠ নিদর্শন হয়ে আছে। 

কখনও কখনও জন্দ-রঙের সঙ্গে এক রকমের সাদ! ( "চাইনিজ 
হোয়াইট? ) মিশিষ্ষে ঘন কবে বিশেষ “এফেক্ট আনার উদ্দেশ্যে ছবির 
স্থানে স্থানে প্রয়োগ করা হয় । জল-রঙের সঙ্গে 'আযডিটিভ, মিশিয়ে 
অস্থচ্ছ (“ওপেক্‌* ) করে তা দিয়ে ছবি আকলে এ পদ্ধতিকে বলে 
গুয়াশ, । কেউ কেউ পোস্টার-রঙকেও 'গুয়াশ বলে থাকেন। তবে 
পোস্টার রও সাধারণতঃ ফিকে হয়ে যায় তাড়াতাড়ি । 

রঞ্জকের সঙ্গে অল্প গঁদ মিশিয়ে যে খড়ি তৈরি কর! হয় তার নাম 


পদ্ধতি ৮৩ 


প্যাস্টেল। প্যাস্টেল শুকনে! এবং এই রঙ অস্থচ্ছ। সাধারণতঃ খড়ির 
ব্যবহার হয় কাগজের গায়ে । তেল-রঙের চেয়ে এর বিশুদ্ধতা 
বেশী, এবং তেল-রঙের মত পরে কালচে বা হলদেটে হয়ে যায় না । 
তবে প্যাস্টেলে কয়েকটি অন্ুবিধা আছে । খড়ি বলে পাউডারের মত 
শুকনো রঙ ছবির গায়ে ঠিক করে বসেনা। তাই কেউ কেউ এর 
ওপরে কোনও তরল “ফিক্সেটিভঃ ছিটিয়ে দেন। কিন্তু ফিক্সেটিভ, 
দিলে প্যাস্টেল-রঙ একটু বদলে যায় ও তার সজীবতা কিছুটা হ্রাস পায়। 
বরং ছবিকে কাচ দিয়ে ঢেকে রাখলে প্যাস্টেলের আপন বৈশিষ্ট্য বজায় 
থাকে. তবে সেই কাচ যেন কোথাও ছবির গায়ে না লাগে । 


০০ পর আর 


অ£ম অধ্যায় 
নিন্যাস 


ছবির একট। প্রধান অঙ্গ হল বিন্তাস যাকে ইংরেজিতে বলে 
“কম্পোজিশান' । বিদেশী পণ্ডিতের! কম্পোজিশানের রীতিনীতি নিয়ে 
বহু আলোচনা করেছেন অনেক বইও লেখা হয়েছে । কিন্ত এখানে 
কোনও সর্বত্র-অনুমোদিত বিধান নেই। তবে ছবি দেখতে দেখতে 
বিন্তাসের কতকগ্চলি সাধারণ নীতি অনুধাবন করা যায়। স্বল্প 
পরিসরের মধ্যে এরকম কয়েকটি সাধারণ নীতি সম্পর্কে আলোচন' 
করব আমরা । 

কম্পোজিশানকে কয়েকটি দৃষ্টিকোণ থেকে বিচার করা যেতে 
পারে । ছবির অংশগুলি একাধিক উপাদানে গড়ে ওঠে এবং সেগ্লি 
হল ক্ষেত্র, রূপবাদী (্যাচারাল”) বা নৈরপ্যবাশী ( “আযাক্স্ট্রান্ট * ) 
আকৃতি, পরিসর, আলো-ছায়া ও বর্ণ । এদের মধ্যে প্রধান অংশগুলিকে 
শিল্পী কেমন করে চিন্রতলে সাজিয়েছেন সেটা দেখতে হয়। 
অংশ-বিন্যাসের মধ্য থেকে বিবিধ রূপ প্রকাশ পায় এবং এই রূপকে 
বিন্তাসের ছক বলে। বিন্যাসের ছকগুলিকে জ্যামিতিক দৃর্টিকোণেও 
বিশ্লেষণ করা সম্ভব । দ্বিতীয়তঃ, কম্পোজিশানের মধ্যে ভরসাম্য১ 
কীরকম সেটাও দেখা দরকার । তৃতীয়ত, শিল্পী কেমনভাবে চিত্রপটকে 


১. চিত্র-বিন্তাসের বর্ণনা করতে গেলে “ভারসাম্য” শব্দটির পরিবর্তে 'ভরসাঁম্য' 
শবের প্রয়োগ যুক্তিসঙ্গত মনে হয়, কেনন। দুই-মান্রায় সীমিত বলে আকৃতি- 
গুলির ভার থাকতে পারে না। বিজ্ঞানের ভাষায় ভর বলতে বস্তর ভেতরে 
পদ্দার্থের মোট পরিমাঁণকে বোঝায়। চিত্রকলার ভাষায় ভর বলতে ছিমাত্রিক তলে 
কোনও আকৃতির ভেতরের আলো-ছায়া যে মোট পরিমাণের ইঙ্গিত দেয় তাকে 
বোঝায় । তবে এখানে শুধু আরুতির নয়, নেগেটিভ, শেপ, এবং শূন্য পরিসরেরও 
ভর আছে বলে ধর! হয় । 


বিন্যাস ৮৫ 


প্রধান প্রধান ভাগে বিভক্ত করেছেন সেদিক থেকেও কম্পোজিশানের 
বিচার করা যেতে পারে । তাছাড়া, প্রধান অংশগুলির পরিসীমা বরাবর 
চোখ রাখলে বোঝা যায় যে এদের অনেকে পরস্পরের সঙ্গে বিশেষ 
বিশেষ সুত্রে গ্রথিত | স্পষ্ট রেখায় প্রকাশ না পেলেও যোগস্থত্রগুলিকে 
অনুভব করতে অন্থৃবিধা হয় না। এই যোগস্থত্র থেকে অংশগুলির 
মধ্যে শুধু সম্পর্ক গড়ে ওঠে না, সমস্ত ছবিতে প্রকাশ পায় বিশেষ 
বিশেষ গতি ও ছন্দ । তবে যেদ্িক থেকে বিচার করা হোক না কেন, 
শিল্পীর মূল উদ্দেশ্ট তার চিত্র-বিম্যাসের মধ্য দিয়ে সফল হয়েছে কিনা 
সেটা দেখাই হল সবচেয়ে বড় কথা । 

বিন্যাস সম্বন্ধে আলোচনায় প্রথমে আসতে হবে বৈচিত্র্য এবং 


এক্যের প্রশ্থে। বস্তর অবস্থিতি, আকার, আকৃতি ও বর্ণে বৈচিত্র্য 
থাকলে সেই ছবি আমাদের সহজে আকৃষ্ট করে। বৈচিত্র্য স্থষ্টির 
উদ্দেশ্যে শিল্পী চিত্রপটে কখনও বৈপরীত্য, প্রতিধ্বনি, অথবা নাটকীয়তা 
নিয়ে আসেন ॥ কখনওবা বিশেষ বিশেষ আঙ্গিক, পদ্ধতি, বা উপাদানের 
সাহায্য নেন। কিন্তু বৈচিত্র্য স্থগ্রির ওপরে তার যদি নিয়ন্ত্রণ না থাকে 
তাহলে ছবি নঈ হয়ে যায়--অংশগুলির মধ্যে কোনও পারস্পরিক 
সম্বন্ধ গড়ে ওঠে না-_-একসঙ্গে বহু বস্তর প্রতি দৃষ্টি আকৃষ্ট হওয়ায় দর্শক 
বিভ্রান্ত হয়ে পড়ে -স্বরের মধ্যে সঙ্গতির অভাবে যেমন সঙ্গীতের 
পরিবর্তে শ্রুতিকট, ধ্বনির উৎপত্তি হয় । সেজন্য এঁক্যের প্রয়োজন | এবং 
এক স্থপ্রিতে কম্পোজিশানের ভূমিকা! বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ । এক্য স্থৃষ্টির 
সময়ে বিবিধ আকৃতি, বর্ণ ও পরিসরের মধ্যে কীরকম সম্পর্ক রাখতে 
হবে সেকথা মনে রেখে তাদের চিত্রপটে সাজাতে হয় । সেজন্য শিল্পী দৃষ্টি 
রাখেন অংশগুলির আকারবৈশিষ্ট্য এবং তাদের মধ্যে সাম্য, অসাম্য, 
সঙ্গতি ও ভরসাম্যের দিকে । আর সেই সঙ্গে মিলিয়ে তিনি তৈরী 
করেন বিন্তাসের ছক । অর্থাৎ এঁক্য ও বৈচিত্র্যকে এমন মেলাতে হবে 
যাতে বৈচিত্র্যের মধ্যে এক্য এবং এঁক্যের মধ্যে বৈচিত্র্য আসে । 

বৈচিত্র্য থেকে শিল্পরচনায় যে জ্ঞটিলতার স্থঠি হয় তা দর্শকের 


৮৬ চিন্রদর্শন 


কৌতুহল বৃদ্ধি করে। কিন্তু জটিলতা মাত্রাতিরিক্ত হলে দর্শকের 
চোখ ক্লান্ত হয়ে যায়। পক্ষান্তরে, এঁক্য স্থষ্টি করতে গিয়ে শিল্পী যদি 
অতিরিক্ত নিয়মান্ুগ হয়ে ওঠেন তবে ছবির কম্পোজিশান একঘেয়ে 
হতে পারে । তাই, এক্য ও বৈচিত্র্যকে মেলাবার সময়ে একঘেয়েমি 
ও জটিলতা, ছুই দিকেই সাবধান হওয়া দরকার | 

শিল্পী বৈচিত্র্যের মধ্যে এক্য স্গ্রির সময়ে বিশ্তাসের সাহায্য নিয়ে 
থাকেন। কখনও তিনি ভিন্ন ভিন্ন আকৃতিকে একটির পিছনে একটি 
করে সমষ্টিতে সাজান, কখনও এক বিশেষ দিক থেকে বস্তুটিকে দেখে 
আকেন, কখনওবা সম্মুখপট ও পশ্চাদ্পটকে স্তুবিধামত কমিয়ে-বাড়িয়ে 
দেন। প্রয়োজন হলে ছোটকে বড়, বড়কে ছোট, আগের জিনিসকে 
পিছনে ও পিছনের জিনিসকে আগে বসাতে তিনি বিন্দুমাত্র 
ছিধাবোধ করেন না। এইভাবে আরও নানা প্রক্রিয়ায় বৈচিত্র্যের 
মধ্যে আসে এঁক্য ৷ 

দর্শকের দৃষ্টিকে চিত্রপটের মধ্যে যে অংশটিতে প্রথমে আকৃষ্ট করা 
শিল্পীর কাম্য তাকে বলে ছরির আকর্ষক-কেন্দ্র বা সেপ্টার অফ. 
ইণ্টারেস্ট.। বৈচিত্র্যের সঙ্গে এক্যের সম্বন্ধ এমন হতে হবে যাতে 
কেন্দ্রটি স্পষ্ট থাকে- যাতে সেটি কখনও গৌণ না হয়ে যায়। 

এঁক্যের সঙ্গে বৈচিত্র্যের সম্বন্ধ যথাযথ হলে বিন্যাসের মধ্যে প্রকাশ 
পায় ছন্দ। আর এই ছন্দ থেকে স্থগ্রি হয় ছবির প্রাণশক্তি । 

পরিসর-বিভাজন চিত্র-বিন্যাসের অন্যতম অঙ্গ ৷ চিত্রপটে পরিসরকে 
বিভাজিত করে শিল্পী ছবির অক্ষ-নির্ধারণ করেন। অক্ষের ওপরে 
ভিত্তি করে ছবির প্রধান অংশগুলিকে সাজানে। হয়ে থাকে । অক্ষ 
যদি ছবির একেবারে মাঝখানে থাকে তবে বিন্যাসে বৈচিত্র্যের প্রকাশ 
ব্যাহত হয় এবং তাতে ছবির সজীবতা হাস পেতে পারে । আবার, 
অক্ষকে একপাশে খুব বেশী সরিয়ে দিলে মাত্রাতিরিক্ত বৈচিত্র্য 
ভরসাম্য নষ্ট হয়ে যাওয়া সম্ভব । তাই, অক্ষ এমন জায়গায় থাকবে 
যাতে ছবিকে সজীব মনে হয় অথচ ভরসাম্য বজায় থাকে । 


বিন্যাস ৮৭ 


চতুভূজ বা রেখাকে কী অনুপাতে বিভক্ত করলে মনোরম দ্রেখাতে 
পারে সে বিষয় নিয়ে প্রাচীন কালের পণ্তিতেরা চিন্তা করে একটি 
গাণিতিক নীতি নির্ধারণ করেছিলেন, যাকে গ্রীক ও রোমানরা বলত 
00196 99০6191) ] ৪৬, সম্রাট অগাস্টাস্-এর যুগে রোমান স্থপতি 
ও পণ্তিত ভিট ভিয়াস. বলেছিলেন যে গোল্ডেন সেকৃশান্‌ নির্ধারণের 
জন্য পরিসরকে এমন ছুভাগে বিভক্ত করতে হবে যাতে ক্ষুদ্র অংশটির 
সঙ্গে বৃহৎ অংশটির অনুপাত হয় বৃহৎ অংশটির সঙ্গে সমস্তটির অনুপাতের 
সমান। উদ্বাহরণম্বরূপ, আট ইঞ্চি দীর্ঘ রেখাকে যদি ১: ৫ হিসাবে 
বিভক্ত করা হয় তাহলে ৩ অনুপাতটি ৮ অনুপাতের প্রায় সমান এসে 
যায়, কারণ ছুটি অন্থুপাতের ভাগফল ১৬ । গোল্ডেন সেকৃশান্‌ নির্ধারণ 
করার এরকম আরও অনুপাতের দৃষ্টান্ত দেওয়া যেতে পারে যেমন 
৫: ৮১৮: ১৩, ১৩ : ২১৯ ২১:৩৪ ইত্যাদি । তাই, কোনও রেখার 
গোল্ডেন সেকৃশান্‌ নির্ণয় করতে গেলে তার দৈর্ঘ্যকে গুণ করতে 
হবে ০৬১৮ দিয়ে । চৌকো ছবির ক্ষেত্রে (আয়তক্ষেত্রাকার ) 
গোল্ডেন সেক্‌শান্‌ পেতে গেলে প্রথমে তার দের্যাকে ও 
পরে প্রস্থকে ০৬১৮ দিয়ে গুণ করা হয়। গুণ করে যে 
ছুটি বিন্দু পাওয়া যাবে সেখান দিয়ে ছবির একপ্রান্ত থেকে 
বিপরীতপ্রান্ত অবধি সরলরেখাকে লম্বরূপে বর্ধিত করলে তারা যেখানে 
পরস্পর ছেদ করবে সেটাই হবে 0০91091) 1১017), গোল্ডেন 
পয়েন্ট -এর মধ্য দিয়ে প্রধান অক্ষ স্থা্তী করা যায় এবং এই বিন্দুটির 
ওপরে ছবির প্রধান বস্ত্র বা আকৃতিকে স্থাপন করা যেতে পারে। 
কিন্তু শিল্পকল। অঙ্কশান্ত্র নয়, নিভূল গাণিতিক হিসাবে ছবির মূল অক্ষ 
বা কেন্দ্র সাধারণতঃ নির্ধারিত হয় না। তবে গোল্ডেন সেকৃশান্‌ 
নীতির মর্মটিকে গ্রহণ করা হয়ে থাকে । রেম্ত্রযাপ্টের আকা কোনও 
কোনও আত্ম-প্রতিকৃতি এবং ভেলাংজ.কেজের “4৫০91861010 01 006 
11951, ইত্যাদি ছবি দেখে বোঝা! যায় যে তারা এই নীতির মর্ম 
সম্পর্কে অবহিত ছিলেন। কালি-কলমে আকা 'রাজমহলে নৌকা” 


৮৮ চিত্রর্শন 


ছবিতে নন্দলাল বন্তু (ম্তাশানাল গ্যালারী অফ মডার্ন আট) চৌকো 
পোস্টকার্ডের মধ্যে এমন জায়গায় নৌকোর পালের দণ্ডটিকে একেছেন 
যে তা থেকে গোল্ডেন সেকৃশান্‌ নীতির আদর্শকে আমরা উপলব্ধি 
করতে পারি । 

চিত্রপটে অংশগুলির মধ্যে ভরসাম্য ন! থাকলে কম্পোজিশান্‌ সফল 
হয় না। ভরসাম্য ছুই প্রকার ঃ প্রত্যক্ষ বা 'ফর্মাল্‌ ব্যালেন্স এবং 
অপ্রত্যক্ষ বা “ইন্ফর্মাল্‌ ব্যালেন্স+ । 

প্রত্যক্ষ ভরসাম্যে অক্ষ বা কেন্দ্রটি ছবির একেবারে মাঝখানে 
অবস্থিত এবং ছুপাশের অংশগুলি মানানসই | চিত্রপটের এই প্রতিসম 
( 'সিমেট্রিকাল্‌) বিন্যাসে ছুপাশের অংশগুলি অক্ষ থেকে সম-দূরত্ে 
অবস্থিত। অক্ষ বা কেন্দ্রটি কোনও রূপের মধ্য দিয়ে প্রকাশ পেতে 
পারে, যেমন ছবির মাঝখানে কোনও বস্তু বা আকৃতি থাকলে 
অক্ষকে আমরা দেখতে পাই । আবার মাঝখানে কিছু না রেখেও 
ছুপাশের অংশগুলিকে সমভাবে সাজিয়ে অক্ষের অস্তিত্বকে ইঙ্গিতে 
বোঝানে! যায়, যেমন দক্ষিণ ঝাজস্থানে বা মধ্যভারতে অঙ্কিত ঝি 
সকাশে রাজ পরীক্ষিত ছবিটিতে মধ্যবর্তী অক্ষকে ইঙ্গিতে বোঝানো 
হয়েছে । প্রত্যক্ষ ভরসাম্যে রচিত বিহ্তাসকে আমর ছুই রীতিতে 
ভাগ করতে পারি ঃ বদ্ধ বা “ইন্ফ্রেকসিব্ল্‌ সিমের এবং মুক্ত বা 
“ফ্লেকিব্ল্‌ সিমেডি? | 

বদ্ধ রীতির প্রত্যক্ষ ভরসাম্যে সাধারণতঃ সুস্পষ্টরূপে প্রকাশিত 
মধ্যবর্তী অক্ষ বা কেন্দ্রের দুপাশে অংশগুলি প্রায় এক রকম 
এবং মৃতি থাকলে তাদের আকৃতি বা দেহভঙ্গী অনুরূপ । শ্রীনাথজীর 
পুজার দৃশ্য অবলম্বনে অন্কিত কোনও কোনও রাজপুত চিত্রে কেন্দ্রে 
স্থাপিত দেবমূত্তিটির ছুপাশে পুরোহিত ও ভক্তদের আকৃতি ও 
গাছপালাগুলিকে অনুরূপ করে এই ভরসাম্য আন। হয়েছে । 

মুক্ত রীতির প্রত্যক্ষ ভরসাম্য রক্ষার উদ্দেশ্য এক্যের মধ্যে বৈচিত্র্য 
সপ্টি। এখানে কেন্দ্র বা মধ্যবর্তী অক্ষের দুপাশে অংশগুলিকে এক 





খধি সকাশে রাজ] পরীক্ষিৎ [ রাজপুত ] 


৯০ চিন্রদর্শন 


রকম করে আকা হয় না; এদের আকৃতি, ভঙ্গিমা বা অবস্থিতি অনুযায়ী 
পার্থক্য স্থপ্ি করা হয়ে থাকে । তবে মধ্যবর্তী অক্ষটির দুপাশে 
অংশগুলির আকৃতি, ভঙ্গিমা বা অবস্থিতিতে পার্থক্য থাকলেও তারা 
মানানসই এবং কেন্দ্র থেকে প্রায় সম-্দূরত্বে বলে বিন্যাসে সমতা 
বজায় থাকে । 

বিন্যাসে প্রত্যক্ষ ভরসাম্য থাকলে ত৷ থেকে একটা স্থিরতা প্রকাশ 
পায়। তাই ধর্মীয় অনুষ্ঠানের গান্তীর্য অথবা সমারোহের জাকজমক 
ইত্যাদির প্রকাশে এই রীতি সাহায্য করে। 

প্রাচীন গ্রীক'ও রোমান শিল্পীর। বিশ্তাসে সমতা বজায় রেখেছেন । 
আকৃতির বিন্যাসে মুক্ত রীতির ভরসাম্য সম্পর্কে অবহিত ছিলেন গ্রীক 
শিল্পী । রেনেসাস যুগের শিল্পে বদ্ধ এবং মুক্ত রীতির প্রত্যক্ষ 
ভরসাম্য রচনার নিদর্শন আছে । তবে বর্তমান যুগের শিল্পে প্রত্যক্ষ 
ভরসাম্য রক্ষার প্রচলন কম। ধর্মীয় অনুষ্ঠান বা আড়ম্বরপূর্ণ বিষয় 
নিয়ে এখন আর তেমন বেশী ছবি করা হয় না। সবোপরি বর্তমান 
সমাজে মানুষের মধ্যে অনেক বেশী অস্থিরতা আসার ফলে জীবনদর্শনে 
পরিবর্তন হয়েছে এবং সেজন্য আজ আমরা রচনাবিন্তাসে চাই আরও 
বৈচিত্র্য, গতিময়তা ও উত্তেজনা । তাই প্রত্যক্ষ ভরসাম্য আজ আর 
তেমন জনপ্রিয় নয় । 

অক্ষের ছুপাশে অংশগুলি পরস্পর মানানসই না হলে তাকে আমর 
বলি অপ্রতিসম ব। 'আযাসিমেট্রিকাল্‌” ৷ এক্ষেত্রে ভরসাম্য আনতে গিয়ে 
অক্ষকে চিত্রপটের মাঝখানে অথবা কিছুটা সরিয়ে এবং ছুপাশের 
অংশগুলিকে পরস্পর থেকে বিভিন্ন পরিসরের ব্যবধানে অথবা অক্ষ 
থেকে বিভিন্ন দূরত্বে আকা হয়ে থাকে । এরই নাম অপ্রত্যক্ষ 
ভরসাম্য । বৈচিত্র্যের মধ্যে এঁক্য স্যরি এর উদ্দেশ্য ৷ উদাহরণন্বরূপ, 
কাংড়া শিল্পীর রচিত প্রসাধনরতা৷ নায়িকার ছবিতে দক্ষিণ ও বাম 
দিকের অংশগুলি ( সহচরীদের আকার, পাহাড়, গাছ, নদীতট ও 
আকাশ ) প্রতিসম নয়। শিল্পী এখানে নায়িকাকে চিত্রপটের 


বিন্যাস ৯১ 


মাঝখানে রেখে ছুপাশের অংশগুলিকে পরস্পর থেকে এমন ব্যবধানে 
সাজিয়েছেন যে ভরসাম্য প্রকাশ পেয়েছে অপ্রত্যক্ষভাবে | 


২ সপ রি 


২ কক প্রি সি না চিত উঠে প্র নু রি 
২69. 0-6১.0.6, ৩৫১ ৫.১. 0৯ ৫১-৫9-৩১৫০ 





প্রসাধনরত] নায়িকা [ কাংড়| ] 


চিত্রপটে অংশগুলিকে কেমন করে সাজিয়ে সমতা আন হয় সেটা 
বুঝতে গেলে তৃলাদণ্ডের কথা আনতে হবে । যে অংশটির ওপরে ভর 
দিয়ে তুলাদণ্ড ঘোরে তাকে বলে 'আলম্ব'। সাধারণ দাড়িপাল্লায় 
আলম্বটি থাকে একেবারে মাঝখানে এবং তার দুপাশে সম-দুরত্বে থাকে 


৯২ চিত্রদর্শন 


সমান ওজন ও আকারের থালা । স্বাভাবিক অবস্থায় থালা দুটি 
সমান ভারে থাকে ঝুলে । প্রত্যক্ষ ভরসাম্য এই নীতির ওপরে 
প্রতিষ্ঠিত। ছেলেদের খেলার সিন্স বা টেকিকলেও এই নীতির 
ভিত্তিতে ভারসাম্য আনা যাঁয়। টঢে'কিকলে মাঝখানের আলম্ব থেকে 
সম-দুরত্বে সমান ওজনের ছুটি ছেলেকে বসালে প্রতাক্ষ ভারসাম্য 
আসে। অপরপক্ষে, রোমান তৃলাদণ্ডে আলম্বটি কেন্দ্র থেকে কিছুট' 
সরানো । তবে এখানে যদি বেশী ভারী জ্িনিসটিকে আলম্বের কাছে 
ও কম ভারী জিনিসটিকে আলম্ব থেকে একটু দূরে বিপরীত দিকে 
সাজানে! যায় তবে তাদের মধ্যেও ভারসাম্য আসবে । কাঠের পাটার 
একপ্রান্তে স্থলকায় ছেলেটিকে ঢে'কিকলের আলম্বের কাছে ও হালকা 
ছেলেটিকে আলম্ব থেকে দূরে পাটাতনের অন্যপ্রান্তে ঠিক করে বসালে 
একই কারণে ভারসাম্য স্ঙ্টি হয়। এখানে ভারসাম্য এলেও ওজন 
অসমান বলে একে অপ্রত্যক্ষ বলা যেতে পারে । তাই চিত্রকলার 
ক্ষেত্রে অক্ষের অবস্থিতি এবং অংশগুলির ভর বিবেচনা করে তাদের 
মধ্যে কতটা ব্যবধান রাখতে হনে সেটা স্থির করা হয় ও তার ওপরে 
ভরসাম্য নির্ভর করে । 

ভরসাম্য আলোচন৷ প্রসঙ্গে চৈনিক ও জাপানী শিল্পীদের ব্যবহৃত 
রীতির উল্লেখ প্রয়োজন ৷ চিত্র রচন1! করতে গিয়ে তারা বুঝেছিলেন 
যে শুধু আকৃতির নয়, পরিসরেরও ভর আছে। তাই অনেক সময় 
তার] চিত্রপটের এক স্থানে আকৃতি দিয়ে ভর স্থর্ি করে তার বিপরীত 
স্থানকে সম্পুর্ণ শুন্ত রেখে সমতা রক্ষা করেছেন। সাং যুগের শিল্পী মা 
ইউয়ান্অস্কিত “% 90101912120 715 90159186 ০01) ৪, 191:906+ 
ছবিটিতে পাথর, নদী, গাছ ও ছুই বাক্তির আকৃতি অল্প স্থান নিয়ে 
আছে, অবশিষ্ট বিরাট পরিসরকে শুন্ত রেখে ভরসাম্য আনা হয়েছে । 
শূন্য পরিসরটিকে দি আমরা হাতদিয়ে কিছুটা চেপে রাখি তবে নিচের 
স্থানটির ভর অনেক বেশী মনে হবে ৷ অন্যদিকে, শুন্ঠ স্থানের ভর বেশী 
হয়ে গেলে কিন্তু সমতা হারিয়ে যায় ৷ সেরকম সমস্ত দেখা দিলে চৈনিক 


বিন্যাস ৯৩ 


শিল্পী শুন্য স্থানের মধ্যে লম্বালম্বি করে এক বা একাধিক সারিতে অক্ষর 
সাজিয়ে এমন লিপি জাকেন যাতে এই শুন্ততার ভর লাঘব হয়। চিং 
যুগের শিল্পী ছু তা “ছুই পাখি' ছবিটির দক্ষিণ দিকে শুন্য স্থানের মধ্যে 
এজন্য লিপির বাবহার করেছেন। ইউরোপীয় শিল্পীদের মধ্যে 
রেম্ব্যাণ্টের ০016 ড/011917 18109 11) /৯0011519 চিত্রটি এই 
প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য ৷ পশ্চাদ্‌পটকে অন্ধকারে রেখে তিনি এক বিরাট 





/৯ 9০170121210. 1715 91৬2.]1. 01) ৪. 2 02.06 
[ মা ইউয়ান্‌] 
নেগেটিভ শেপের স্থট্টি করেছেন এবং সেই অংশটি মন্দির ও সব 
আকৃতিগুলির ভর বহন করছে। 


৯৪ চিত্রদর্শন 


আকৃতি ও পরিসরের বিন্যাস থেকে স্থষ্ট হয় বিবিধ ছক। এই ছক 
কখনও জ্যামিতিক আকার নেয়, কখনও অক্ষরের রূপে প্রকাশ পায়, 


4 ( 2 





দুই পাঁখি [ছু তা] 


কখনওবা অন্যান্ত রূপ গ্রহণ করে । কয়েকটি ছক নিয়ে আলোচনা 
করা যাবে এখানে | 

জ্যামিতিক ছকের বিন্যাস নহজে আমাদের দৃষ্টি আকৃষ্ট করে । 
এর মধ্যে ত্রিভূজ, চতুভূ'জ, উপবৃত্ত, অধিবৃত্ত ইত্যাদি অন্যতম । এক 
এক জাতীয় জ্যামিতিক ছকের মধ্যেও বৈচিত্র্য আছে । 


বিশ্কাস ৯৫ 


জার্মানির লুকাস্‌ ক্রানাখ এর “ভিনাস্‌ ও কিউপিড+ ছবিতে ছুটি 
আকৃতির বিন্তাস থেকে সমকোণী ত্রিভুজের ছক পাওয়া যায়। 
আবার পিরামিডের আকারে বিন্যাস রচনার অনেক দৃষ্টান্ত ' রেনে্সাদ 
যুগের র্যাফায়েল প্রমুখ শিল্পীর ছবিতে দেখতে পাই আমরা 


চি 
শি 


আত অহ 
সি আহ 
বি 
ওযা খ্যাটি আারর খারা 


। 
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চি 
২২০4 1০ 


স্‌ 
শপ টিটি তি ০ বস বট জি 


ভিনাম্‌ ও কিউপিভ, [ লুকাস্‌ ক্লানাথ, এ 


তাছাড়া, কোনও কোনও ছবির বিন্যাসে ত্রিভৃজটি উপ্টানো থাকতে 
পারে যেমন, এল্‌ গ্রেকোর আকা 'মেরীর অভিষেক' ৷ পিরামিড বা 


১৬ চিতর্শন 


ত্রিভৃজটিকে চিত্রপটের মধ্যবর্তী স্থান থেকে একটু সরিয়ে দিলে আরও 
বৈচিত্র্য আসে । ছবির মধ্যে ত্রিতৃজটি কিন্তু সম্পুর্ভাবে প্রকাশ নাও 
পেতে পারে । সেক্ষেত্রে ত্রিভৃজের বাহুকে সরলরেখায় ;বর্ধিত করলে 
ফেমের বাইরে কোনও কাল্পনিক বিন্দু ও রেখা অবলম্বনে ত্রিভুজের 
ছকটি সম্পূর্ণ হয়ে ওঠে লুকাস, ক্রানাখের এ ছবি দেখে আমরা এটা 





মেরীর অভিষেক [ এল্‌ গ্েকো ] 
বুঝতে পারি । অনেকগ্ালি আকৃতি সমন্বিত চিত্রে তাদের আবার এমন 
করে সাজানো যায় যে মনে হবে একাধিক পিরামিড পরস্পর ছেদ 
করেছে যেমন, পিয়েরে। দেল্লা ফ্রাঞ্ধেস্কার তাঁকা ছবি “যীশুর দীক্ষা 
গ্রহণ । 


বিস্তাস ৯৭ 
অনেক শিল্পী চতুফ্ষোণাকার ছকের 'ব্যবহার করেন । নিউ ইয়র্কের 
মেট্রোপলিটান মিউজিয়ামে ব্রোন্জিনোর জাকা এক যুবকের 


উরি 


টি 


রঃ 
নি ৰ্ঠী 


রঃ 







৪২ 


এ 





এক যুবকের প্রতিকৃতি [ ব্রোন্জিনো ] 


প্রাতিকৃতিতে যুবকটির প্রাড়াবার ভঙী থেকে একট! বরফিয় আফার 
চহ্বর্শন-_+ 


৯৮ চিত্রদর্শন 


পাওয়া যায়। পল সেঞ্জান “আকিলিস২-এর প্রতিকৃতিকে রূপ 
দিয়েছেন আয়তক্ষেত্রাকার ছকের মধ্যে । 


ক ্মস্মস্্র্রস্শস্চাশাস্প্াস্পাস্পুশ 





আকিলিস্‌ [ পল্‌ দেজান্‌ | 
উপবৃত্তাকার এবং অধিবৃত্তাকার ছকের ব্যবহার কম চোখে পড়ে। 
আল্‌ফেদ্‌ সিস্লে-রচিত সেন্‌ শদীতীরে গ্রামের ছবিতে নদীর এপার 
থেকে গাছের ফাক দিয়ে দেখা গ্রামটি উপবৃত্ধাকার ফ্রেমের মধ্যে 


বিন্যাস ৯৯ 


আকা । তিস্তোরেত্তো তার 'প্যারাডাইস্” ছবিতে ( ভেনিসের প্রাসাদে 
ংরক্ষিত ) তিন স্তরে বু আকৃতিকে এমন করে সাজিয়েছেন যে তিনটি 
পৃথক পৃথক উপবৃত্তের চাপ ( “আর্ক ) প্রকাশ পেয়েছে । “মেষ- 
পালকদের ভক্তি নিবেদন” ছবিতে শৃন্যলোকে দেবদৃতগণের আকৃতিকে 
এল্‌ গ্রেকো সাজিয়েছেন অধিবৃত্তের আকারে । 
এক বা একাধিক আকৃতিকে অক্ষরের বূপেও সাজানো সম্ভব । 
রুবেন্স-অস্কিত “প্যারিসের বিচার” ছবিতে রাজপুত্র প্যারিসের বসার 
ভঙ্গী দেখে মনে হয় যেন উল্টানো ০ অক্ষর । আবার, তিনি “ক্রস থেকে 
যীশুর অবতরণ” ছবির মধ্যবর্তী অংশে আকৃতিগুলিকে এমন করে 
সাজিয়েছেন যে ৬ অক্ষরের মত দেখায় । ভেলাৎজকেজের আকা 
“ভিনাস. ও কিউপিড' চিত্রে ছুটি আকৃতির বিন্যাস, অক্ষরের আকার 
নিয়েছে । 





ক্রস্‌ থেকে যীশুর অবতরণ [ রুবেন্স্‌ ] 
কোনও পরিসরকে ঢে বা 0 অক্ষরের মত করে আকলে দর্শকের 
দৃষ্টি সেদিকে তীব্রভাবে আকৃষ্ট হয় এবং সেজন্ত অনেকে এরকম 


১০০ চিত্রদর্শন 


পরিসরের মধ্যে কোনও আকৃতি স্থাপন করেন। তখন সেই পরিসরের 
মধ্যে আকৃতিটি হয়ে ওঠে ছবির আকর্ষক-কেন্দ্র। তাই পিটার ডা 
উইণ্ট তার 31109 ০91 ৪ 73181001) ০01 11) ড/11191) 
(11189011)91)116) ছবিতে উল্টানো 0-এর আকারবিশিষ্ট খিলানের 
নিচে একটি নারীমুতি দিয়ে আমাদের দৃষ্টি আকৃষ্ট করেছেন । 
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[)-ছকের বিন্যাস [ পিটার ডা উইন্ট এর চিত্র অবলম্বনে ] 

নদী বা পথকে 9 অক্ষরের রূপ দিলে নিসর্গদৃশ্যচিত্রে দর্শকের 
মনোযোগ সহজে আকৃষ্ট হয়। টমাস্‌ গার্টিন্-অস্কিত 11051981] 
/১65, ০111)116 ছবিতে ঢেউ-খেলানো৷ জমির ওপর দিয়ে বয়ে" 
যাওয়া ৩-এর মত নদীটি আমাদের দৃষ্টিকে বিশাল প্রকৃতির গভীরে 
নিয়ে ষেতে সাহায্য করে। 

শুধু জ্যামিতিক আকার এবং অক্ষর নয়, আরও নানা ছকে চিত্র- 
বিম্যাস করা যেতে পারে । 


বিস্তাস ১৬১ 


নিসরগদৃশ্যচিত্রে পাথর, গাছ ও পাহাড়কে বিশেষ বিশেষ পরিসরের 
ব্যবধানে এমন করে সাজানো যায় যে মনে হবে এ অংশগুলি ছড়িয়ে 
আছে কয়েকটি ছোপের আকারে । মিং যুগের শিল্পী লু ছি-অস্কিত 
+4৯1]1]]া)1 00109015 ৪1 [79017-9908, ছবি এর একটি নিদর্শন । 

কোনও কোনও শিল্পী নিসর্গদৃশ্য অন্কনের সময়ে চিত্রপটে 
অংশগুলিকে এমনভাবে বিন্যস্ত করেন যে মনে হয় তারা যেন কেন্দ্র 
থেকে রশ্মিরেখার আকারে চার দিকে ছড়ানো ৷ এরূপ বিন্যাস-রচনা 
এমনভাবে করতে হয় যাতে দর্শকের চোখ রশ্মিরেখা ধরে কেন্দ্রে পৌছে 
একেবারে আটকে না যায়, কেনন! রশ্মিরেখাগুলি দৃষ্টিকে কেন্দ্রে সম্পুর্ণ 
নিবদ্ধ করে দিতে চেষ্টা করে। 


প্রাকৃতিক দৃশ্য রচনা করতে গিয়ে নদীতট, ভূমি, পাহাড়, বাড়ীঘর, 
গাছ ইত্যাদিকে এমন করে ছবিতে সাজানো যেতে পারে যে বিম্যাসের 
ছন্দটি প্রকাশ পায় অন্ুভূমিক ও লম্ব রেখার বৈপরীত্যে । একে ক্রস 
ছকের বিশ্যাস বল। হয়ে থাকে ৷ চিত্রপটে একটি-ছুটি লম্বরেখা থাকলে 
তার সঙ্গে অনুভূমিক রেখার সংযোগস্থলে দৃষ্টি বেশী আকৃষ্ট হওয়া 
স্বাভাবিক | তাই রেখ! ব! রঙ দিয়ে ছবির মধ্যে আর কয়েকটি স্থানে 
এমন কিছু সৃষ্টি কর! হয় যাতে দর্শকের দৃষ্টি কোথাও একেবারে 
বন্দী হয়ে না পড়ে । 


একাধিক আকৃতি নিয়েও ছবির আকর্ষককেন্দ্র স্্টি করা যায় । 
পাশ্চাত্যের ঠিল্‌ লাইফ চিত্রশিল্লীদের মধ্যে অনেকে ফল, শাকসজী, 
মাছ, কাচের বাসনপত্র, ফুলদানি ইত্যাদি বিভিন্ন বস্তুকে এমন কৌশলে 
সাজিয়ে রাখেন যাতে সবটা মিলে ছবির কেন্দ্র গড়ে ওঠে। এই 
জাতীয় বিশ্তাসের নাম দেওয়। যায় 8০199] 10239. পুঞ্জীভূত কেন্দ্রে 
বস্ত-বিষ্তাসের ঘনত্ব বেশী বা কম হতে পারে। কিন্তু শিল্পীকে 
এখানে দেখতে হবে যে বস্তগুলির মধ্যে বৈচিত্র্য রেখেও যেন একট! 
এঁক্য থাকে অথচ সেই এঁক্যকে নিয়মানুগ, পূর্বকলিত বা অপ্রাকৃত 


১০৭ চিত্রদর্শন 


বলে মনে না হয়-যেন তা হয়ে ওঠে স্বতঃক্কুর্ত। এঁক্যের 
মধ্যে বৈচিত্র্য এবং বৈচিত্র্যের মধ্যে এঁক্য এখানে শুধু পুজীভূত কেন্দ্র 
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ক্রস্‌ুকের বিষ্যাস 

থেকে প্রকাশ পায়। এই রূপে বিন্যত্ত স্টিল্‌ লাইফ, ছবির সম্মুখপট ও 
পশ্চাদূপটে অর্থাং কেন্দ্রের চারপাশে সাধারণত; কোনও জটিল 
আকৃতি স্থাপন কর! হয় না-_সামনে টেবিলের কিয়দংশ বা তার 
কাপড়ঢাকা! এবং পিছনে দেওয়াল বা কাপড়ের কিয়দংশ ছাড়া আর 
কিছু থাকে না । কারণ, অন্যান্য স্থানে সারল্য না থাকলে দর্শকের 
দৃষ্টি কেন্দ্র থেকে বিক্ষিপ্ত হবে এবং তার ফলে এক্য ও বৈচিত্রোর 
সম্পর্কটি গৌণ হয়ে যাবে । সেজানের আকা ট্রিঙ্গ লাইফ, ছবিগুলি 
এর বিশিষ্ট নিদর্শন | 

নাটকীয় ভাব বা গতিময়ত৷ স্থ্টির উদ্দেশ্টে কোনও কোনও শিল্পী 
ছবিতে বিশেষ কতকগুলি আকৃতিকে কর্ণের আকারে (ভায়াগন্যাল্‌ ) 
তির্যধক করে সাজান । গতির তীব্রতাকে বোঝাতে কখনও কখনও 
আকৃতিগুলিকে সাজানে। হয় ছুটি কর্ণের মধ্যে । বিপরীত দিক থেকে 


বিন্যাস ১৩৩ 


আগত ছুটি কর্ণ পরস্পর ছেদ করলে সেখানে তাদের ছেদবিন্দু প্রথমে দৃষ্টি 
আকর্ষণ করে। তাই সেক্ষেত্রে আকৃতিগুলিকে এমন করে সাজাতে 
হয় যাতে দর্শকের দৃষ্টি কোথাও সম্পূর্ণ নিবদ্ধ হয়ে না থাকে--যাতে 
সমস্ত চিত্রপট থেকে অনুভূত হয় নাটকীয় ভাব বাগতিময়তা । রুবেন্সের 
আকা “সিংহ শিকার ছবিতে আরব শিকারী, ঘোড়া ও সিংহগুলি 
এরকম ছুটি বিপরীত কর্ণের ছকে সাজানো ৷ বর্ণদ্বয়ের ছেদবিন্দুতে 
সিংহের মুখে স্তৃতীব্র অভিব্যক্তি । কিন্তু তিনি সেই সঙ্গে শিকারী, 
সিংহ ও ঘোড়াগুলির শরীরের ধার বরাবর সাগরের উত্তাল তরঙ্গের 
মত রেখাপ্রবাহ স্থষ্টি করেছেন বলে আমাদের পৃষ্টি সমস্ত দৃশ্তপটের 
উদ্দামতায় নিমগ্ন হয়ে যায়। 

ঘূর্ণির ছক (“স্পাইরাল্‌? ) রচনার দৃষ্টান্ত কোনও কোনও শিল্পীর 
ছবিতে চোখে পড়ে । র্যাফায়েল্‌-অঙ্কিত সেণ্ট ক্যাথারিন্-*এর ছবিটিতে 
সাধিকার রূপ থেকে ঘুির ছন্দ প্রকাশিত। টার্নার, ঝড়ের দৃক্টে 
প্রকৃতির তাগুবলীলার রূপ দিতে গিয়ে মেঘ ও ক্ষুব্ধ বাতাসের গতি ও 
সমুদ্রতরগকে নিয়ে ঘৃর্ণির রূপ স্থষ্টি করেছেন। 


দ্বিতীয় পর্ব 
পটভুমিকা ও লক্ষ্য 


পটভুমিকা ও লক্ষ্য 


আগের অধ্যায়গুলিতে চিত্রকলার অঙ্গ নিয়ে আলোচন! করা 
হয়েছে, যাকে ইংরেজিতে “মিন্স্” বল! যেতে পারে । এখন এর পট- 
ভূমিকার সঙ্গে লক্ষ্য বা “এণ্ড নিয়ে আলোচন! কর! হবে । 

কৃণ্টির অঙ্গ বলে শিল্পকলাকে যেমন আমর! ধরে থাকি তেমন মনে 
রাখতে হবে যে তার আরও অনেক অঙ্গ আছে যেমন শিক্ষাব্যবস্থা, 
সামাজিক নিয়ন্ত্রণ, রাজনীতিক কাঠামো, অর্থনীতি, ধর্মবিশ্বাস ইত্যাদি । 
এই সব অঙগগুলির পারস্পরিক সম্বন্ধ থাকায় শিল্পকে পৃথক করে বিচার 
কর৷ যায় না। শিল্পকে প্রভাবিত করে সামাজিক, আর্থনীতিক ও 
রাজনীতিক অবস্থা । জীবন সম্পর্কে মানুষের দৃষ্টিভঙ্গী, দর্শন এবং 
ধর্মবিশ্বাসও শিল্পের ওপরে যুগে ষুগে ছাপ রেখে গেছে । আবার, 
প্রাকৃতিক পরিবেশ থেকেও সংস্কৃতি প্রভাবিত হয়। জাতীয় জীবনের 
মধ্যে আর্থনীতিক ও প্রাযুক্তিক ক্ষেত্রে প্রাকৃতিক পরিবেশের প্রভাব 
সাধারণতঃ বেশী হলেও শিল্পকলার ওপরে এর প্রভাব যে কোথাও 
কোথাও স্পষ্ট তা আমরা অস্বীকার করতে পারব না । শুধু তাই নয়, 
জীবনের বিশেষ কোনও ঘটন। শিল্পীর স্থগিতে ছাপ রেখে যেতে পারে। 
এদের বাদ দিয়ে কথাশিল্পী, স্থরশিল্পী বা রূপশিল্লী কারও পক্ষে স্থ্টি 
করা সম্ভব নয়। শিল্পী কখনও গজদন্ত-মিনারে বসে নিরবলম্ব শিপন 
করতে পারেন না। 

সংস্কৃতির যে অঙ্গ মানবনৃদয়ের সৌন্দ্য-পিপাসাকে তৃণ্ু করে তা হল 
শিল্পকলা । তবে এই সৌন্দর্য শব্বটির কোনও “আযব্সোলিউট্‌ 
স্ট্যান্ডার্ড: নেই । মানুষ তার রচিত কোনও বিশেষ রূপকে সুন্দর 
বলতে গিয়ে যদি মনে করে যে সৌন্দর্যের একটা “ইন্ট্রন্জিক ভ্যালু: 
আছে যা! দেশ-কাল ভেদে সর্বত্র সত্য, তাহলে কিন্ত ভুল হবে। কোনও 
রূপকে সব দেশের, সব কালের ও সর্ব সমাজের মানুষ সুন্দর বলতে 
পারে না। 


১০৮ চিত্রদর্শন 


সৌন্দর্য সম্পর্কে সকল ধারণার উৎপত্তি যেখানে তা হল মানুষের' 
মস্তিফ। প্রাকৃতিক বা কৃত্রিম রূপ ও শব্দকে দেখে ও শুনে স্মৃতির 
ভাগারে রাখার সময়ে আমাদের মস্তি সেগুলিকে বিশ্লেষণ 
করে ও সেইমত বিশেষ বিশেষ শ্রেণীতে ভাগ করে সাজিয়ে 
নেয়। শ্রেণীভাগ করে সাজিয়ে নেওয়ার এই প্রবণতাকে ডেস্মণ্ড 
মরিস. বলেছেন (89011]10  0126১। সৌন্দর্যবোধের জন্ম 
এই ট্যাক্সোফিলিক আর্জ” থেকে । এই প্রবণতা থাকার ফলে 
আমাদের অভিজ্ঞতার ভাগারে সব রূপ বা শব্খ বিশেষ বিশেষ শ্রেণীতে 
বিভক্ত হয়ে যায় । নতুন কোনও কিছু দেখলে ব। শুনলে তাকে আমর 
তার নির্দিষ্ট শ্রেণী সম্পর্কে আমাদের পূর্বতন অভিজ্ঞতার সঙ্গে তুলন৷ 
করি । আমাদের মস্তিষ্ক যখন নতুন কোনও অভিজ্ঞতাকে বিশ্লেষণ'করে' 
স্মৃতির ভাগ্তারে রাখে তখন তার নিষিষ্ট শ্রেণী সম্পর্কে সে বিশেষ 
কতকগুলি নীতি স্থির করে নেয়। সেই থেকে একট! মাপকাঠি তৈরী 
হয়, যা আমাদের মনে বসে যায়। তারপর মস্তিষ্কের মধ্যে পুবকল্পিত 
এই নীতি থেকে গড়ে ওঠা মাপকাঠির সঙ্গে তুলনা করে কোনও, 
শিল্পকৃতিকে সুন্দর ব! অন্ুন্দর বলে আমর! বিচার করি । 

আবার, সৌন্দর্য সম্পর্কে ব্যক্তিমানবের চিন্তাধারার ওপরে আছে 
দেশ, কাল ও সমাজের প্রভাব । এদের প্রভাবে আমাদের সৌন্দর্য- 
উপলব্ধি কতকগুলি নির্দিষ্ট আদর্শকে নিয়ে গড়ে ওঠে এবং তার ফলে 
বিশেষ বিশেষ রূপকে সুন্দর বলে আমর! স্বীকৃতি দিয়ে থাকি । এবং 
এই প্রভাবের সঙ্গে একটা চিন্ত। আমাদের মনে গেঁথে যায় যে আপন 
জাতীয় সংস্কৃতি অন্যদের থেকে শ্রেষ্*--একেই ইংরেজিতে বলে 
“এ নোসেন্টিজম্* বা জাতিকেন্দ্রিকতা । জাতিকেন্দ্রিক চিন্তাধারার 
উৎপত্তি হয় প্রথম জীবনে যখন আমরা নিজেদের কৃষ্টি বিষয়ে সমাজ- 
থেকে শিক্ষা! পাই (অর্থাৎ যাকে এএন্কাল্চারেশান্ঃ বল! হয় )। কিন্তু. 
আমাদের সর্বদা মনে রাখতে হবে যে 00207001005 219 0859৫ 017 
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কিন্তু ছুঃখের বিষয়, দেশ-বিদেশের স্থাপত্য-ভাক্কর্ষ-চিত্রকলার কথা 
আলোচনাকালে বিবিধ নিদর্শনগুলির উৎকর্ষ বিচার করতে গিয়ে 
আমাদের অনেকে শুধু পাশ্চাত্যের পণ্ডিতদের ব্যবহৃত মাপকাঠির 
সাহায্য নিয়ে থাকি-_-তীাদের চোখ দিয়েই দেখার চেষ্টা করি। এই 
মাপকাঠি দিয়ে অনেকে ছাত্র-ছাত্রীদের শেখান যে কিছু স্থাপত্যবস্ত, 
মৃতি ও ছবিকে “প্রকৃত শিল্প” বল! যায় না এবং তা “অনুন্বর | 
মিশরের পিরামিড নিয়ে লিস.লে মার্চ, ফিলিপ স. এবং ভারতীয় ভাস্কর্য 
নিয়ে জন্‌ রাস কিন্নএর বিরূপ মন্তব্য এই মনোভাবের অন্যতম সাক্ষ্য । 
কেবলমাত্র এই মানদণ্ডে বিচার করলে অনেক ভ্রান্ত ধারণার সৃষ্টি হয় 
কারণ সংস্কারের বেড়াজালে আমরা বাধা পড়ে যাই । 

আধুনিক কালে পাশ্চাত্য-শিক্ষার প্রভাবে শির্পকলাকে আমরা 
জীবন থেকে আলাদা করে দেখতে শিখেছি । তাই বাবহারিক 
শিল্পবন্তগুলিকে আমরা “পিওর আর্ট না বলে 'আ্যাপ্লায়েড আর্ট, 
বলি। আমরা মনে করি যে ব্যবহারিক শিল্পবস্ত থেকে কখনও চরম 
সৌন্দর্যবোধের প্রকাশ হতে পারে নী, সেজন্য তার শ্রষ্টাকে “শিল্পী” না 
বলে “কারিগর, আখ্যা দিয়ে থাকি। কিন্তু পাশ্চাত্যদেশে পূর্বে ও 
পৃথিবীর অন্যান্য দেশে বিভিন্ন যুগে যেসব সংস্কৃতির বিকাশ হয়েছিল 
সেখানে শিল্পকে জীবনের অঙ্গ বলে মনে করা হত, এবং অনেক 
আদিবাসী-সমাজে শিল্পকলা! জীবনের অঙ্গ রূপে আজও স্থীকৃত। 
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চিতরশন 


তাই নিরপেক্ষ দৃষ্টিতে দেখে আমরা বলব যে শিল্পের মধ্যে পিওর ও 
আযাপ্লায়েড বলে কৃত্রিম ভেদ রাখার যৌক্তিকতা নেই । 

আজ পাশ্চাত্যে ও পাশ্চাত্য-শিক্ষায় প্রভাবিত দেশগুলিতে এমন 
অনেক সংস্থা ও প্রতিষ্ঠান আছে যেখানে শিল্পকলাকে জীবিকার সঙ্গে 
একটা “স্টাইল্‌ অফ. লাইফ, বলে গ্রহণ করা হয়েছে১ । এই জাতীয় 
সংগঠনগুলি এক শ্রেণীর ব্যক্তির নিয়ন্ত্রণাধীন, শিল্প বিষয়ে বিবিধ 
পত্রপত্রিকা ও সংগ্রহশালার ওপরেও তাদের নিয়ন্ত্রণ । কোনও বস্তুকে 
“শিল্পসম্মত” বল। যাবে কিনা সে বিধানও তারাই দেন। পূর্বে অধিকাংশ 
দেশে কিন্তু শিল্পকলার ওপরে এই ধরণের প্রতিষ্ঠান ছিল না । তবে 
তাদের মধ্যে সৌন্দর্যবোধ নেই মনে করলে ভুল হবে। আদিবাসী- 
সমাজে ধর্মীয় অনুষ্ঠানের মুখোশ ও গানগুলিকে অভিনয়কারী ও দর্শক- 
শ্রোতা উভয়েই '071008119 9৬৪]08.0০, করে । যে অভিনয়কারী ও 
দর্শক-শ্োতা এদের মূল্যায়ন করে তারা কিন্তু সমাজের মধ্যে কোনও 
স্বতন্ত্র শ্রেণী নয়, যারা শিল্পকলাকে ধর্মীয় বা সামাজিক আচার-অনুষ্ঠান 
থেকে আলাদা! করে দেখে । আসলে ধর্মীয় বিশ্বাস বা সামাজিক 
আদর্শকে গোষ্ঠী বা জাতির মনে অক্ষুপ্ণ রাখতে অথবা শাসকদের 
নিয়ন্ত্রক্ষমতাকে স্থায়ীভাবে বজায় রাখার উদ্দেশ্ঠে পূর্বে শিল্পকলার 
সাহায্য বহুক্ষেত্রে নেওয়। হত । অর্থাৎ শিল্পকলার তখন একটা ব্যবহারিক 
উপযোগিতাও ছিল । এবং আজও অনেক আদিবাসী-সমাজে এট! 
লক্ষণীয় । তাই এর মূল্যায়নের সময়ে দেখতে হবে যে এ বিশেষ 
আদর্শ বা উদ্দেশ্কে স্থষ্টির মাধ্যমে বোঝাতে গিয়ে শিল্পী কতটা সফল 
হয়েছেন__তীর স্থপ্টিতে প্রাণশক্তি ও প্রেরণা প্রতিভাত হয়েছে, নাকি 
তা শুধু একটা রীতিবদ্ধ ও যান্ত্রিক রূপায়ণ মাত্র-_শিল্পবস্তুর 
আঙ্গিকগুলি কতটা নিশ্চিত ও সঙ্কলিত। এবং এইসব দিক বিচার 
করতে গেলে সেই জাতি, সমাজ ও যুগের সামগ্রিক পটভূমিকা জানা 
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পটভূমিকা ও লক্ষা ১১১ 


প্রয়োজন। আবার, সেই জাতি ও সমাজের তৎকালীন প্রযুক্তিবিষ্ঠার 
মান এবং তার সীমাবদ্ধতার কথাও ভাবতে হবে । এই কথাগুলি মনে 
রাখলে শিল্পকৃতির অনুধাবন সহজ হয় তা সে প্রাচীন মিশরীয় স্থাপত্য- 
ভাক্কর্য-চিত্রকলার “অদ্ভুত রূপ হোক বা আসিরীয় ভাস্কর্যে রাজা ও 
সৈন্যদের দেহের কঠোরতা ও মাংসপেশীর অচ্ছেছ্য কাঠিন্টের আতিশয্য 
বা অস্বাভাবিকতা” হোক না কেন। 

বিগত কয়েক শতাব্দীর মধ্যে পাশ্চাত্যের মানুষের মনে শিল্পচিন্তায় 
এসেছে এক পরিবর্তন । ধনতন্ত্র বা পুঁজিবাদের জন্মের সঙ্গে সানাজিক 
পরিবর্তন এর জন্য দায়ী । ধনতন্ত্রের প্রভাবে ব্যক্তিম্বাতন্ত্যবাদের 
প্রসারের ফলে স্বকীয় উদ্যম-উদ্ভোগের প্রতি মানুষ অনেক বেশী সচেষ্ট 
হয়েছে- সমাজের মধ্যে গড়ে উঠেছে পরস্পর-বিরোধী শ্রেণীস্তর ৷ 
আর এই সঙ্গে ধর্মের প্রভাব-প্রতিপত্তিও হাস পেয়েছে এবং গীর্জা- 
সংক্রান্ত ধর্মীয় সংগঠন ও নাগরিক প্রতিষ্ঠানগুলি হয়েছে আরও 
বিকেন্দ্রীভূত। পূর্বে শিল্পকলার প্রধান পৃষ্ঠপোষক ছিল যে গীর্ভা ও 
রাষ্ট্র, তার স্থান অনেকটা নিয়ে নিয়েছেন স্বকীয় উদ্ম-উদ্যোগে ব্রতী 
প্রভাবশালী ধনীর1। এরকম পৃষ্ঠপোষকতা লাভের ফলে শিল্পী ক্রমে 
আরও স্বাধীন চিন্ত। করার স্থযোগ পেয়েছেন । রাজনীতি- ও ধর্ম- 
নিরপেক্ষ এবং এমনকি বৈপ্লবিক বিষয়বস্তু শিলে স্থান করে নিয়েছে । 
শিল্পকলা একটা “5900]81 10001 ০01 61706112111119100 রূপে 
প্রতিষ্ঠা পেয়েছে সাজে । এক কথায় বলা যায় ষে মূলতঃ ইতালীয় 
রেনেসাসের সময় থেকে পাশ্চাত্যের মানুষ ধর্ম থেকে শিল্পকে বিচ্ছিন্ন 
করে দেখতে শিখেছে । তার পরে যেসব সংগঠন এভাবে স্বনির্ভর হয়ে 
উঠেছে তাদের সদস্তেরা নিজেদের এই স্বাধীনতা রক্ষার উদ্দেশ্যে এক 
নতুন মতবাদের স্্রি করেছেন। ফ্রান্সের সরবোন্-এ ১৮১৮ সালে 
ভাষণ দিতে গিয়ে দার্শনিক ভিক্তর কুজ্যা বলেছেন, ৭১81 0০] 
1১27? অর্থাৎ 80 601 215 589”. এখানে শিল্পীর কাছে তার 
আপন স্থপ্টির আনন্দই প্রধান-_ধর্স, রাষ্ট্র বা সমাজের চোখে এর কোনও 
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উপযোগিতা, মূল্য বা অর্থ থাকুক বা নাই থাকুক । “আর্ট ফর আট্্‌”স, 
সেক' মতবাদের ক্রমবিস্তারের সঙ্গে শিল্পের লক্ষ্য আর আঙ্গিক নিয়ে 
শুরু হয়েছে নতুন নতুন চিন্তা ও পরীক্ষা-নিরীক্ষা | 

শিল্পের প্রকাশ কোথাও হয়েছে বস্তজগতের “যথাযথ রূপায়ণে 
( প্রকৃতিবাদ ), কোথাওব! তার “আদর্শবাদী” রূপায়ণে (যেমন ক্রীড়া 
ও নৃত্যকলা থেকে ক্লাসিকাল গ্রীক শিল্পীরা দেহের গঠনসৌষ্টবের 
ও দেহসৌন্দর্যের বৈচিত্র্যময় প্রকাশের সঙ্গে পরিচিত হয়েছিলেন এবং 
বহু মানবদেহ নিরীক্ষণ করে তাদের “শ্রেষ্ঠ” অংশগুলির সমন্বয়ে মৃত্তির 
রূপকল্পনা করেছিলেন, ঝা গ্রীক ভাক্কর্ষে ও চিত্রকলায় আমরা দেখি )। 
আবার কোথাও শিল্পের প্রকাশ হয়েছে নির্স্তক আকৃতির 
(“আযব্সট্াক্ট, ফর্ম?) মধ্য দিয়ে। 

আপন বক্তব্যকে উপস্থাপিত করতে গিয়ে শিল্পী অনেক সময় 
প্রতীক অথবা রূপকের সাহায্য নিয় থাকেন । সেজন্য পটভূমিকা ও 
লক্ষ্যের সঙ্গে প্রতীক ও রূপক সম্পর্কে কিছু আলোচনা পরে কর! হবে ! 

পটভূমিকা ও লক্ষ্য সম্পর্কে বিশদ আলোচন! স্বল্প পরিসরে সম্ভব 
নয় বলে ভাস্কর ও চিত্রকলার কয়েকটি দৃষ্টান্ত সহযোগে বিষয়টিকে 
সংক্ষেপে তুলে ধরছি । 


শিল্পকীতিকে বুঝতে হলে এতিহাসিক, সামাজিক, রাজনীতিক ও 
আর্থনীতিক পরিবেশের দিকে চোখ রাখতে হবে । এই প্রসঙ্গে তৃতীয় 
শতাব্দীর রোমান শিল্পের উদাহরণ দেওয়া যেতে পারে । 

রোমান সাআজ্যের ব্র্ণ-যুগের অবসান হয়েছিল মার্কাস, 
অরিলিয়াস-এর মৃত্যুতে । দেশের অর্থনীতি তখন নানা সমস্তায় 
জর্ভরিত। দেশরক্ষ! করতে গিয়ে করের বোঝা চাপল জনসাধারণের 
কাধে। তবু শুম্ত কোযাগারকে পূর্ণ করা গেল না। সেই সঙ্গে 
মানুষের নৈতিক চরিত্রে অবক্ষয় আরম্ভ হল। তার অভিঘাত প্রকট 
সয়ে উঠল সামাজিক পটভূমিকায়। সআআাট ক্যারাক্যালা' ২১২ সনে 
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আইন করে রোমের বাইরের অধিবাসীদের ( একমাত্র বিজিত 
উপজাতি ব্যতীত) রোমান নাগরিকত্ব দানের ফলে প্রাচ্যের দেশগুলি 
থেকে বাণিজ্যিক উদ্দেশ্ঠে বহু মানুষ আসে রোমে । প্রাচ্যের 
ধর্মীয় চিন্তাধারা রোমানদের করে প্রভাবিত। তাদের মন 
থেকে গ্রীক-প্রভাবিত যুক্তিবাদী চিন্তাধারা কালের গতিতে অবলুপ্ত 
হয়ে যায় । 

গ্রীক সংস্কৃতির ক্ষীয়মান প্রভাব এবং রোমের অভিজাত পরিবার- 
গুলির অবক্ষয় শিলে এক পরিবর্তন নিয়ে আসে তৃতীয় শতক 
থেকে। এ যূগের মৃতিগুলির মুখে একটা অস্বাচ্ছন্দ, অনিশ্চয়তা ও 
মানসিক যন্ত্রণা প্রতিফলিত । এমনকি সআাটদের প্রতিকৃতিতেও এর 
প্রকাশ হয়েছিল । অভিব্যক্তিকে রূপ দিতে গিয়ে মৃতিগুলি প্রায়শঃ 
আয়তনয়ন হয়েছে, যার ফলে কারও কারও উদ্ভ্রান্ত দৃষ্টিতে 
হয়েছে আধিভৌতিক অন্থুভূতির প্রতিফলন । অভিব্যক্তির তীব্রতাকে 
প্রকাশ করার উদ্দেন্টে মৃতির মুখে নিখুত আন্পাতিক রীতিকে 
শিলী অনুসরণ করেন নি। প্রতিকৃতিগুলির কপাল, ভ্র-র মাঝখান, 
চোখের তলা ও নাকের ছুপাশে খাজ কাটা হয়েছে: শুধু 
প্রতিকৃতিতে নয়, শ্বেতমর্মরের শবাধারে উৎকীর্ণ শৃহ্খলিত বন্দী ও মুত 
জনের পাশে শোকার্ত নারীর মুখে তীব্র মানসিক বেদনার উদ্বেলতায় 
তৎকালীন হতাশা-জর্জরিত যুগ-যন্ত্রণ। অভিব্যক্ত । 


পাচীন মিশরের চিত্রশিলী ও ভাঙ্কর কতকগুলি বিশেষ ছক ব 
মডেলকে হাজার হাজার বছর অনুসরণ করেছিলেন বলে মনে হয় এই 
শিল্পধারা গতিহীন । আকৃতির রূপায়ণে এখানে এমন কিছু বৈশিষ্ট্য 
আছে যেগুলিকে প্রথম দর্শনে আমরা মেনে নিতে পারি না, তাই 
বলি অবাস্তব । বে শুধু পাশ্চাত্য-শিল্পের মানদণ্ডে বা আমাদের 
প্রচলিত শিক্ষার দৃষ্টিকোণ থেকে বুঝতে গেলে মিশরীয় শিল্পের 
অন্তনিহিত ভাবাদর্শকে উপলব্ধি করা যাবে না। এর চরিত্রকে 

চিত্রর্শন__৮ 
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উপলব্ধি করতে গেলে দেশের প্রাকৃতিক পরিবেশ, এবং জগত ও 
জীবন সম্পর্কে তৎকালীন মানুষের মনোভাবকে বুঝতে হবে। 

মিশরের প্রাকৃতিক পরিবেশের প্রধান বৈশিষ্ট্য হল রূঢ বৈপরীত্য 
এবং খতুর অনতিক্রম্য প্রভাব । দক্ষিণ থেকে উত্তরে প্রবাহিত 
নীলনদের দুপাশে উপত্যকা সরু ফালির মত, তার পূর্বে ও পশ্চিমে 
আদিগন্তবিস্তৃত বিশাল মরুভূমি । শীলনদের প্লাবন ও শ্রোত-বাহিত 
পলি এই উপত্যকাকে করেছে উ্বরা । উপত্যকার প্রান্তর শস্তন্ঠামলা, 
আর জলাভূমিতে প্যাপিরাসের ঘন বন - সেখানে জীবনের প্রাচুর্য । 
কিন্ত যেখানে উপত্যকার শেষ সেখান থেকে শুরু হয়েছে সম্পুর্ণ 
বিপরীত জগৎ। হরিৎ ক্ষেত্র এসে মিলেছে তাপদগ্ধ প্রান্তরে । 
শস্তক্ষেত্র থেকে দেখা যায় সাহারার রুক্ষ পাহাড় যেখানে সবুজের 
চিহ্ৃমাত্র নেই । পাহাড়ের আকৃতিতে কোনও কোমল বক্রাকার 
রেখা নেই, আছে শুধু শিলাস্তরের অনুভূমিক রূপের সঙ্গে পাথরের 
খাড়া ধারগুলির কঠোর ত্বষম্য । নগ্ন শিলা"ক দেখে মনে হয় 
স্থষ্টির আদি থেকে যেন তাতে কোনও পরিবর্তন হয়নি. কোনও 
কুয়াশার চাদর এই কঠোরতাকে ঢাকা দেয় না। পাহাড়ের পটভূমিতে 
আফ্রিকার চোখ-ঝলসানো নীল আকাশ । ন্থূর্ষের অগ্রিদৃষ্টিতে ছাই 
হয়ে যাওয়।৷ সাহারার ওপর দিয়ে বয়ে যায় বালির ঘৃপ্িঝড়। উষর 
মরুর বুক ছু'য়ে থাকে এক বিশাল স্তন্ধতা । মিশরের মানুষের কাছে 
মরুভূমি হল মুতের জগৎ । 

এমন অদ্ভুত প্রাকৃতিক পরিবেশে প্রাচীন মিশরীয়দের মনে জীবন- 
মৃত্যু নিয়ে এক গভীব প্রশ্রের স্থপ্টি হয়, এবং তা৷ হল অমরত্বলাভ। 
সে চাইল মৃত্যুকে জয করতে _ক্ষণকালকে অতিক্রম করে শ্বাশ্বতের 
দ্রাঘিম| স্পর্শ করতে । প্রাচীন মিশরীয় ধর্ম, দর্শন, ও শিল্প-সংস্কৃতি 
এই চিন্তাধারার ওপরে প্রতিষ্ঠিত । 

পূর্বে নীঙ্গনদের প্লাবনে ছুপাশে উপত্যকার জমি প্রতি বছর ডুবে 
যেত জলের নিচে। বানভাসি উপত্যকাকে স্থষ্টি-পূর্বর্তা বিশ্বের 
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অমূর্ত অবস্থার সঙ্গে মিশরীয়রা তুলনা করত, যাকে ইংরেজিতে 
€কেয়স্” বলা হয় । জল সরে গেলে কর্দমাক্ত জমিকে আবার নতুন করে 
মাপজোক করতে হত এবং এই কাজে তাদের সহায়ক ছিল গণিত ও 
পরিমাপবিস্ভা। এফ্ন কেয়সের উপরে “অর্ডার ও হার্মনি"র 
প্রতিষ্ঠা! মিশরীয়দের জীবনাদর্শের এটি আর এক দিক। 

কিন্ত মিশরীয়রা মনে করত যে মানুষ জন্ম থেকে অমরত্ের 
অধিকারী হয় না, কালের সঙ্গে যুদ্ধ করে অমরত্বকে অর্জন করতে হয়। 
মৃত্যুঙ্গয় হতে হলে সুনির্দিষ্ট বিধি-নিষেধ মেনে চলতে হবে । পরলোকে 
“জীবনধারণের” জন্য পৃথিবীর সব স্ুখস্ুবিধ। সেখানে পৌঁছে দিতে হয় 
এবং সেই উদ্দেশ্যে বিবিধ বিধানের স্থষ্টি । ধর্মীয় বিধি অনুসারে প্রাতি 
বছর আত্মীয়রা৷ এসে মৃত জনের সমাধিতে তার উদ্দেশ্যে খান ও পানীয় 
দিয়ে ষেতেন। তার ওপরে আরও সতর্কতামূলক ব্যবস্থা হিসাবে মুত 
ব্যক্তির কফিনের কাছে তার ভূত্য বা পরিচারকদের মূতি রাখার এবং 
সমাধিসৌধের দেওয়ালে দৈনন্বিন জীবন নিয়ে মুঠি খোদাই ও চিত্র 
অঙ্কন করার রীতি ছিল । দৈনন্দিন জীবন অবলম্বনে রচিত মৃত্তি ও চিত্রে 
একদিকে যেমন কৃষিকাজ ও পশুপাঙ্গন থেকে আরম্ভ করে রুটি ঠতরী, 
মাংস জবাই ও মুতের উদ্দেশ্যে ভোজ্য উৎসর্গের দৃশ্য স্থান পেয়েছে তেমন 
অন্য দিকে মৃগয়া, নৃত্যগীত, ভোজ প্রভৃতি আমোদপ্রমোদের দৃশ্যও 
বাদ পড়ে নি। দৃশ্যগুলিতে সব মানুষের আকৃতি ও ভঙ্গিমার রূপায়ণে 
কিন্ত শিল্পীকে সুনির্দিষ্ট বিধি মেনে চলতে হত; তা থেকে ব্যতিক্রম 
হওয়ার উপায় ছিল না । মিশরীয়দের প্রাচীন ধর্মের সঙ্গে ম্যাজিক বা 
জাদুতে বিশ্বাস ছিল অঙ্গাঙ্গী জড়িত । মানুষ তখন মনে করত যে 
দৃশ্যগুলিকে নির্দিষ্ট বিধি অনুসারে দেখালে, সমাধিতে মমীযুক্ত কফিন 
স্থাপন করে, পুরোহিতের মন্ত্রোচ্চারণের সঙ্গে সঙ্গে সেগুলি উজ্জীবিত হয়ে 
ওঠে, এবং সমাধিদ্বার রুদ্ধ হয়ে যাওয়ার পরেও তার! লোকান্তরিত 
প্রিয়জনকে পাধিব সুখস্থবিধা দিতে থাকে অনন্তকাল ধরে । তবে 
আকৃতিগুলিকে সেই সঙ্গে বাস্তবানুগ হতে হবে, তা না হলে জাহুর 
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প্রভাব কাধকর হবে না । তাই, বিশেষ কতকগুলি ছক ব। মডেল অনুসারে 
আকৃতি ও ভঙ্গিমাকে বোঝাতে হত । এমন কোনও বৈশিষ্ট্যকে এখানে 
দেখানোযাবে না যা সেই চিরন্তন ভাবাদর্শকে খব করে, কোনও 
আকম্মিকতার স্থান নেই এখানে । সমাধিসৌধে চিত্রিত বা 
খোদিত মৃগয়া, যুদ্ধবিগ্রহ গ্রভৃতি দৃশ্যে এমনকি গতির মধ্যেও একটা 
শৃঙ্খল! ও হার্মনি আছে। চিত্রকল! ও মৃত্তির ছক বা মডেলগুলি এমন 
এক তর্কাতীত আদর্শের ওপরে প্রতিষ্ঠিত যা স্থান-কাল ভেদে সর্বত্র সত্য 
এবং অবশ্যকৃত্য । 

গতানুগতিক রীতির অনুসরণ করতেন সে দেশের প্রাচীন 
শিল্পীরা । গভীর পর্যবেক্ষণ ও অনুভূতির ওপরে রীতিগুলি প্রতিষ্ঠিত । 
উদ্ভিদ- ও প্রাণীজগতে বিভিন্ন জাতি ও প্রজাতির মধ্যে বৈচিত্র্যময় 
আকৃতিগুলিকে পর্যবেক্ষণ ও বিশ্লেষণ করে শিল্পী এমন বিশেষ বিশেষ 
আকার ও ছকের কল্পনা করতেন যাতে তাব আপন জাতি- বা 
প্রজাঠিগত প্রধান বৈশিষ্ট্য ও চরিত্র প্রকাশ পাঁখ এনং তাতে কোনও 
অনিশ্চয়তা না থাকে ; একেকুলে ভায়রেক্উ, আপ্রো৮তএর মধ্য দিয়ে 
তাকে বোঝানো হয়। মিশরীয় চিন্রলিপি এই আদর্শের 1ভত্তিত 
গড়ে উঠেছিল এবং এর প্রভাব ভাস্কর্ষে ও চিত্রকহায় পরিলহ্চিভ 
হয়েছে : লমাধিপৌধের দেওয়লে সাকা ডুমুর গাছে বেবুদের ফল 
খাওয়া, পাখি শিকারের জন্য ঝোপে লুকিয়ে থাকা বিড়।ল, অথব। 
কৃষক, পশুপালক, *তকী, নিগ্রো। ও পশ্চিম-এশীয় দূত প্রসাতির ছবি- 
গুলিতে কোনও বিশেষ বুদ্ধ, প্রাণী বা ব্যক্তিকে দেখানে। হয় নি-এক 
একটি জাতি, প্রজাতি, শ্রেণী বা সম্প্রদায়ের সাধারণ বেশিষ্ট্যগুলিই 
এখাঁনে একমাত্র উপজীব্য । অর্থাৎ এগুলি যেন তাদের আপন 
আপন 'আদিরূপ” যার মধ্যে “মূল সত্তা” নিহিত। এবং এই “আদিরূপ' 
থেকে পরিবর্তন করলে তাদের ওপরে জাছুর প্রভাব কার্যকর হবে না 
বলে প্রাচীন মিশরীয়দের বিশ্বাস। তাই অনুশাসনের গণ্ডী ছিল 
অনতিক্রম্য | 


] 


কে 
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মানুষের আকৃতির রূপায়ণে কতকগুলি অদ্ভুত বৈশিষ্ট্যের স্থপ্ট 
হয়েছিল। বিশেষ স্থান থেকে বিশেষ সময়ে দেখার ওপরে মিশরের 
শিল্পী আগ্রহী ছিলেন না। তিনি রূপকে বিশ্বাসের রুদ্রাক্ষের মত 
হৃদয়ে ধারণ করেছিলেন । ছবি আকা বা দেওয়ালে মুতি খোদাই 
করার সময়ে একই মানবদেহের মস্তক পার্টিতে, ছুই শ্বন্ধ সম্মুখদৃষ্টিতে, 
বক্ষম্থল ও হস্তঘয় পার্বদর্টিতে এবং পদযুগলকেও পার্খদৃষ্টিতে তিনি 
রূপ দিয়েছেন। কিন্তু পার্খৃপ্তির মস্তকে চক্ষু সম্ুখদৃ্টিতে রূপায়িত। 
স্বব্ধকে দেখানো হয়েছে প্রশস্তভাবে । বক্ষে স্তনাগ্র পার্শদৃপ্তিতে চিত্রিত 
বা উৎকীর্ণ। নাভির অবস্থিতি দেখে বোঝা যায় যে কুক্ষিকে প্রায় 
তিন-চতুর্থাংশ পার্শৃপ্তিতে রূপ দিতে চেয়েছেন শিল্পী । অবিরত স্থান 
পবিবর্তনের মধ্য দিয়ে একাধিক দৃষ্টিকোণ থেকে অঙ্গ-প্রত্যঙ্গ গুলিকে 
শিরীক্ষণ করে তাদের প্রধান বৈশিষ্ট্যমূলক' নিজ নিজ রূপকে তিনি 
একই সঙ্গে বিধৃত করতে চেয়েছেন ছিমাত্রিক দৃশ্ঠাপটে । আবার, 
প্রাকৃতিক দৃশ্য অঞ্ধনের সময়ে গাছপালাকে এলিভেশান্‌ ভিউ এবং 
সধোবরকে প্ল্যান ভিউ-য়ে দেখাবার রাঁতি ছিল কারণ এগুলি এদের 
“নিজস্ব টিপিক্যাল' রুপ । স্বাভাবিক দৃষ্টিতে বসন্ত ও দেহের সকল অংশকে 
যেমন এক সঙ্গে দেখা যায় না এবং কোনও কোনও অংশকে সামনে 
থেকে ছোট দেখায় ( ফোর্শর্টেনিং ), মিশরীয় শিল্পী আকৃতিগুলিকে 
সেভাবে বোঝান নি। জাদুতে বিশ্বাসী শিল্পী মনে করতেন, কোনও 
অঙ্গকে বাদ দ্রিলে বা ছোট করে দেখালে তার কর্মক্ষমতা চলে যাবে । 

এখানে আকৃতির প্রত্যেক অংশকে তার পারিপাশ্বিক বস্তু ও 
পরিবেশ থেকে স্বতন্রভাবে দেখতে হত । বিবিধ অংশগুলিকে সামশ্রিক 
রূপের অধীন করে দেখানো হত ন1 ; প্রত্যেকে স্বয়ংসম্পূর্ণ । অংশগুলির 
“প্রধান বৈশিষ্ট্যমূলক' আপন আপন রূপের প্রকাশ ছিল শিল্পীর লক্ষ্য । 
একাধিক দৃষ্টিকোণ থেকে দেখা অংশগুলির গাত্রপৃষ্ঠকে সমতল রূপে 
পাশাপাশি সাজিয়ে তা থেকে পরিসরের গভীরত! উপলব্ধ হয় কারণ 
এদের গাত্রসীমা (“সাইড' ) বস্তুতঃ দৃশ্যপটের গভীরেই বিস্তৃত । 
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আকৃতির রূপায়ণে যে রীতির বর্ণনা দেওয়া হল তাকে এমা ক্রনার- 
ট্রাউট, 'আযস্পেক্টিভ+ নাম দিয়েছেন১। আযাস্পেক্টিভকে তিনি এক 
বিশেষ ধরণের বাক্যরচনার সঙ্গে তুলনা করেছেন । সংযোজক অব্যয়ের 
সাহায্য ব্যতীত সংশ্লিষ্ট উপবাক্যগুলিকে পরম্পরায় সাজিয়ে যেমন ভাব 
প্রকাশ করা যায় (যাকে ইংরেজিতে “প্যারাট্যাক্সিসঃ বলে) 
আস্পেক্টিভ্‌ রীতিতে পরিসরের গভীরতা সেইভাবে উপলব্ধি করা 
ষায়। প্রথম পরিচয়ে এই রীতিকে আজকের মানুষ সহজে মানতে 
পারে না কারণ তার শিক্ষা গ্রীক পার্স্পেক্টিভে প্রভাবিত । শ্রীকদের 
প্রত্যক্ষজ পার্স্পেক্টিভ ও মিশরীয়দের আযাস্পেক্টিভ রীতি অনুসরণের 
কারণ হল চিন্তাধারায় ও বস্তদর্শনে তাদের “আ্াপ্রোচ”এর পার্থক্য ৷ 
গ্রীকর! মানুষকে কেন্দ্র করে নিয়ে তার থেকে বহির্জগতকে স্বতন্ত্রূপে 
দেখতে চেয়েছে । তাই তাদের সম্পর্কে এমা ক্রনার-ট্রাউট বলেছেন, 
4৪, 0196910 1019095 12)785917 2% 0065 1110-0017 ৪0৫. 
25961770169 ৪11 (19 01911091 11765 0119১ 90911 0:01) 1176 
00190 11) 7৮5 69০9১ 8100 5০ 13 8011170 21701010100091001- 
০811” কিস্ত মিশরীয়রা ঈশ্বরের নিখিলম্থগ্রিব্যাপী পরম ও চিরন্তন 
বিধানের সঙ্গে নিজেদের মিলিয়ে দেখতে চেয়েছে । বস্তুকে কেন্দ্র 
করে তাকে “চিন্ত। দিয়ে পরিবেষ্টিত করেছে, তারা । এবং এর সঙ্গে 
এই লেখিকার ভাষায় আরও বলতে হবে যে ৫1 255190817 211151 


'আযস্পেক্ট”, থেকে কিন্ত 'আম্পেক্টিভ, শব্দটির উৎপত্তি নয়। এখানে 
আযাম্পেক্টিভ বলতে বোঝায় ৪-59০11%০ অর্থান্থ 007-(0997) 52০00149 
কারণ ইংরেজি & বর্ণকে প্রতি” উপসর্গের মত “বিরোধ” অর্থেও প্রয়োগ 
কর! হয়। সোজ! কথায়, আযাম্পেক্টিভ বলতে বোধায় 'পার্স্পেক্টিভ- 
মুক্ত” রীতি । হৈন্রিশ, শ্তেকারের 42110010159 ০? 885100217 
4৮ গ্রন্থের উপসংহারে এম। ক্রনার-ট্রাউট এর যে পাণগ্ডতিত্যপূর্ণ ব্যাখ্য। 
দিয়েছেন সেটি অবস্ত পঠনীয় । 
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যদিও মানুষের দেহভঙ্গিমার রাপায়ণে মিশরীয় শিল্পী কঠিন 
বিধি-নিষেধের গণ্ডীতে আবদ্ধ ছিলেন, এবং ছবিতে আলো-ছায়ার 
প্রভাব দেখাতেন না, তবে বিষ্য়বস্ত্রতে বাধা না থাকলে দেহভজিমাকে 
তার! যে সহজ স্বচ্ছন্দ করে আকতে এবং আলো-ছায়ার প্রভাব দেখাতে 
পারতেন তার প্রমাণ মেলে কোথাও কোথাও | থিবিসে রাজা তৃতীয় 
থোট্মেস্-এর উজির রেখ মিরে-র সমাধিতে চিত্রিত পন্িচারিকাদের 
দেহভজিমায় বিধি-নিষধের সেই কাঠিন্য নেই ও তা আরও স্বচ্ছন্ৰ | 
কিন্ত তারই পাশাপাশি সন্ত্ান্ত রমণীদের দেহের রূপায়ণে চিত্রশিলীকে 
প্রচলিত অনুশাসন মানতে হয়েছে । আবার, থিবিসে রাজা দ্বিতীয় 
রামেসিস্-এর পত্বী নেফারতারি-র সমাধিতে অঙ্কিত রাণীর ছবিগুলিকে 
স্বাভাবিক করতে গিয়ে শিল্পী একটু “শেড দিয়েছেন। তবে সেখানে 
তিনি উপান্ত দেবীর ছবিগুলিতে শেড দেন নি। এর কারণ, দেবীর 
ক্ষেত্রে 917801116 01:8৬5 1116 7001195 1700 2. 19107100181, 
50016০1156 91)1)016 17101 21)0191011966 [0 1119 161) ০01 
(109 0111)6+.১ 


অনুশাসনের গণ্তীর মধ্যেও শিল্পীর আপন নৈপুণ্য ও প্রতিভার 
পরিচয় দেওয়ার সুযোগ ছিল এবং তার যথেষ্ট প্রমাণ পাওয়া গেছে । 
চিত্রপটে আকৃতির বিন্যাসে মৌলিকত্বের স্বাক্ষর রেখে গেছেন কোনও 
কোনও শিল্পী । পণ্ডিত জাক্‌ ভদিয়ের প্রাচীন রাজবংশের (২৭০৫-২২৫০ 
খুস্ট পূর্বাব্দ) প্রস্তর-মুত্তিগুলিকে অনুধাবন কবে একশো কুড়িরও 
বেশী ভঙ্গিমা লক্ষ করেছেন, যা সংখার দিক থেকে অবশ্যই নগণ্য 


১,101)6 011511৭ 01 ০9061] 4৯10 (1972) 05 ৬/৪101)91 ০17, 
70955 91, 


১২৩ চিত্রশন 


নয়।১ প্রাকৃতিক পরিবেশের সঙ্গে মিলিয়ে শিল্প স্থ্টি করতে গিয়ে 
তার] জ্যামিতিক বৈশিষ্ট্যকে প্রাধান্ত দিয়েছিলেন যাতে অটল ও 
চিরন্তন ভাব ও বিরাটত্ব প্রকাশ পায়, আর আকৃতিগুলিকে দেখে মনে 
হয় অজর অমর অক্ষয় ও অব্যয় । এবং তার সঙ্গে শিল্পী মিলিয়ে 
দিয়েছেন ইন্ড্রিয়গ্রাহা জগতের উষ্ণতা ও প্রকৃতিপ্রেম । দুই বিপরীত 
জগতের মধ্যে কিন্ত কোনও বৈষম্য এখানে নেই--যেন একে অন্যের 
পরিপূরক । এই “সীমার মাঝে অসীম'-এর সুর বাজানোর মধ্যে 
মিশরীয় শিল্পের সার্থকতা । 


অন্যদিকে, চীনদেশের শিল্পকলা এক ভিন্ন আদর্শে প্রতিচিত। 
প্রকৃতি ও জীবজগতের কোনও বস্তু ( যেমন নদী, পাহাড় ), উদ্ভিদ ও 
প্রাণীকে রূপ দিতে গিয়ে সেখানকার চিত্রশিলী এমন আকারের সন্ধান 
করতেন যাতে তার শ্রেণী- বা জাতিগত বৈশিষ্ট্য থাকলেও তা কোনও 
নির্দিষ্ট ধাচের মধ্যে না পড়ে । অর্থাৎ প্রত্যেক আকার ও ঘটন। যেন 
'ইউনিক' হয় । ঘরবাড়ী, মানবদেহ প্রভৃতি যেসব আকৃতি কিছুটা 
সুনির্দিষ্ট বপগণ্তীর মধ্যে বদ্ধ তাদের চেয়ে পাহাড়পর্বত ও বৃক্ষলতার 
দিকে চেনিক শিল্পীদের আগ্রহ বেশী ছিল কেনন! প্রতিটি পাথর ও 
গাছের আকৃতি ভিন্ন কোনও বৃক্ষ এক বিশেষ জাতির মধ্যে থেকেও 
তার শাখা-প্রশাখা বিস্তারের বিশ্তাসে ও ছন্দে এক অনুপম রূপ 
গ্রহণ করে। 

নিসর্গদৃশ্তের প্রতি শিল্পীরা বিশেষ প্রাধান্য দিতেন । এমনকি 
মানবদেহ চিত্রিত করতে গিয়েও অনেকে কালিতুলির এমন টান 
দিয়েছেন যে মনে হয় প্রত্যেক টান আকম্মিক ও অপ্রত্যাশিত, এবং 
তার পুনরাবৃত্তি নেই। বস্তুতঃ এই চিন্তাধারার উৎপত্তি হয়েছিল 
চেনিক দর্শন থেকে । সে দেশের প্রাচীন গ্রন্থ ই ছিং সম্পর্কে লিখতে 


১,:17850681) 4১10 (1980) ০% ০১111 4১101750) 0988 99. 


পটভূমিকা ও লক্ষ্য ১২১ 


গিয়ে তার ভূমিকায় মনোবিজ্ঞানী কার্ল গুস্তভ ইয়ুং তাই বলেছেন, 
“8112 (01011956 10170, 85 1] 399 11 21 0]. 17 0109 
2 017117655901079 (০ 79 9%01091915 [19000019160 ৬111) 
7112  01090709 25090 ০0 ৪৮6715. ড/1791 ৬৪০ ০811 
০০11101061109 598175 (0 7068 1116 ০1810 0010€]ণা। 01 11715 
09001197 10110) 210 120] ৬০  ড1019110  &9 
080921169 1055395 ৪1175050 0101009101090. ......,.. 6 
[100176100 0117091: 200091 00921590101. 81909815 (০0 1179 
911010171 0:171119509 ৮10৬ 10016 0168. 01181708 171 (11211 ৪. 
০199,719 06117901050] 01 08.7199.] 01121] 10109065595.....১ 
পণ্ডিতেরা বলেন, নিসর্গদৃশ্য অবলম্বনে চিত্র রচনায় চৈনিক শিল্পীরা 
তাও দর্শন থেকে “প্রবণা লাভ করেছিলেন । খুস্ট পূর্ব ষষ্ঠ শতকে এই 
মতবাদের জন্ম । কোনও অভিপ্রাকৃত বা অলৌকিক ধর্মবিশ্বাসের ওপরে 


ছ 


এই মতাদর্শ কিন্ত প্রতিচিত হয়নি । এ এক অনুপম জীবনদর্শন যার 
উদ্দেশ হল-_প্রকৃতির সঙ্গে মানুষের পূর্ণ সমধয় স্থাপন । তাও শব্দের 
অর্থপথ ৷ তাঙ্ দার্শনিকর। মানুবকে সেই পথের শিদেশ দিতে চেয়ে" 
ছিলেন যার মাধ্যমে প্রকৃতির সঙ্গে সমন্বয় স্থাপন করা যায়-_ প্রকৃতি 
ও মানবজীবন মিলে বিশ্বলোকে বেজে ওঠে এঁকতান । কেবল বুদ্ধিবাদ 
ও যুক্তির সাহায্য নিয়ে এ পথে নাম! যায় না। এর জন্য অন্তরের 
অন্তস্তল থেকে উৎসারিত অন্ুভূতি ও জ্ঞানের ওপরে মানুষকে নির্ভর 
করতে হয় । স্তন্ধ-কোলাহল নির্জন পরিবেশে প্রকৃতির সত্তাকে ধ্যান 
করলে এপথে আপাযায়। 


তাও-পন্থযণ পণ্ডিত বা দার্শনিক ভালবাসতেন পর্ত ও জল- 
প্রপাতকে | যে মহাবিশ্বের শক্তি সমস্ত স্যগ্রিকে নিয়ন্ত্রণ করে তার 


১,0৮0, 1808) 091160060 ৬/০01:19, [, 1117 ০0. 4৯. 3906, 
5৬ 011 8100 1.0170077 1961, 1962, 1963. 


১২২ চিত্রদর্শন 


প্রকাশ হয়েছে পর্বতে ও জলপ্রপাতে । ঠেনিক শিল্পীদের অঙ্কিত 
নিসর্গদৃশ্তে প্রায়ই আমরা দেখি, পর্বত ও জলপ্রপাতের সামনে মন্্রমুগ্ধ 


কোনও পণ্তিত বা ভাবুক কবিকে অথব! বিজন নদীতীরে দণ্ডায়মান 
কোনও ব্যক্তিকে, ধার পাশে রিক্ত বৃক্ষশাখায় ঝরার অপেক্ষায় 


তখনও রয়ে গেছে শেষ ক'টি পাতা । 

চৈনিক পণ্ডিতদের মধ্যে অনেকে একই সঙ্গে দার্শনিক, কবি ও 
চিত্রশিল্পী ছিলেন । তাদের মধ্যে বত ব্যক্তি তৃতীয় থেকে ষষ্ঠ শত্তকের 
ভেতবে তাও মতবাদে অগ্গপ্রাণিত হয়েছিলেন । কথাশিল্পী ও 
রূপশিলীদের রচনায় বিকশিত হল প্রকৃতিপ্রেম । পর্বত-নদী-বুক্ষের 
ৃষ্টিগ্রাহা রূপকে বিশদ বর্ণনা করা কিন্তু তাদের উদ্দেশ্য 
নয়) নিসর্দৃশ্টি মানবমনে যে আবেগ-অনুভূতির সঞ্চার করে 
তার রসাম্বাদনই ছিল শিল্পীর লক্ষ্য ৷ দৃশ্যমান প্রকৃতির রূপ নিয়ে তার 
সঙ্গে মনের ভাবকল্পনাকে মিলিয়ে শিল্পন্থ্টি করলে সেই স্থির সঙ্গে 
বাস্তব রূপের যথাযথ সাধৃশ্য থাকতে পাবে না। এই রীতি 
কল্পনাপ্রস্থতত বা কন্সেপচ্য়াল্‌। অষ্টম শতকের কবি-শিল্পী ওয়াং 
ওয়ে তাই বলেছিলেন যে নিসদৃশ্য অস্কনে তুলির টানের আগে 
আসে ভাব কল্পনা । প্রাকৃতিক দৃশ্য এখানে শিল্পীমনে নবরূপ পরিগ্রহ 
করে । তুলির টানে স্বল্পতা রেখে, এবং শুধু কালি দিয়ে বা অল্প কয়েকটি 
রঙে প্রাকৃতিক দৃশ্টের “অন্তনিহিত সত্তাকে, চৈনিক শিল্পী ফুটিয়ে 
তুলতে চেয়েছিলেন ৷ চীনদেশের চিত্রকলায় এই আদর্শ ও বৈশিষ্ট্য 
বহু শতাব্দী বর্তমান থাকে । 

শিল্পীদের মধ্যে অনেকে কবি ছিলেন বলে তারা চিত্রপটে আকা 
নিসর্গদৃশ্থের পাশে এক তুলিতে কবিতা লিখে গেছেন । ছবিতে তুলির 
সাবলীল টানে সুন্দর হস্তাক্ষরে এবং দৃশ্যের সঙ্গে সুষম ব্যবধান রেখে ও 
এমন স্থানে কবিতাগুলি লেখা যে চিত্রপরিমরে ভরসাম্য স্থষ্টিতে এই 
লিপিও সাহায্য করেছে । 

সে দেশে নিসচিত্রণিল্পের ব্র্ণযুগে সাং রাজবঃশের কালে ( একাদশ 


পটভূমিকা ও লক্ষ্য ১২৩ 


থেকে ত্রয়োদশ শতক) আকা ছবিগুলিতে আমরা এক বিশাল 
ব্যাপ্তি অনুভব করি । পাহাড়ের নিচে জমাট কুয়াশা ও মেঘ দেখে 
তার আদি কোথায় বোবা! যায় না; পর্বতশুঙ্গের ভূমি কোনও নিদিষ্ট 
রেখায় আবদ্ধ নয়। নদীর গতিপথ চলে গেছে দৃষ্টিসীমার বাইরে । 
পাহাডে বন্রাকারের চেয়ে বেশী চোখে পড়ে লম্ব রূপ । বিরল-বৃক্ষ 
সুউচ্চ শৃঙ্গেব শিলাময় রূপ থেকে ফুটে উঠেছে কঠিন ও মহান 
ভাবগান্তীর্ষ । কোথাও থাকে-থাকে পাহাড় ও পাথরের ভাজগুলি দোখে 
মনে হয় ভূপৃষ্ঠের আন্দোলন হতে পর্বত-স্থপ্ির ধারা যেন আজও 
অব্যাহত । পাহাড়চুড়া থেকে অতলে নেমে আসা ঝর্ণার প্রবাহেও 
স্থির এই নিরন্তর পরিবর্তন ধ্বনিত । পর্বতের পাদদেশে মানুষ ও 
জীবজন্তকে আকা হয়েছে খুব ছোট করে। তার মধ্যে চলেছে 
জীবনের ধারা--কোথাও পথিক যাচ্ছে দূরদেশে, কোথাও কাঠুরে 
ফিরছে বন থেকে, কোথাওবা জেলেদের নৌকো! এসে লাগছে ঘাটে । 
নিসর্গদৃশ্যকে ভূমির সমস্তর থেকে আকা হয় নি; তাকে এমন করে 
আকা হয়েছে যে মনে হয় দর্শক কোনও উচ্চ স্থান বা শুন্য থেকে প্রকৃতি 
পর্যবেক্ষণ করছে । সাং যুগের শিল্পীদের তুলিতে মূর্ত হয়ে উঠেছে 
তাও দর্শনের বিশ্বজগতের কল্পনা । 

চৈনিক শিল্পকলায় ছান্‌ বা জেন্‌ বৌদ্ধধর্মের বিরাট অবদান । 
কথিত আছে, ষষ্ঠ শতকে ভারতবর্ষ থেকে এই মতবাদকে বোধিধর্ম 
চীনদেশে নিয়ে আসেন | তবে জেন্‌ বৌদ্ধধর্মের বিকাশে তাও মতবাদ 
ও দেশের প্রাচীন দার্শনিকদের প্রভাব সর্বাধিক । জেন্‌ পন্থীর! 
বলতেন যে বাহক আচার-অনুষ্ঠান, মৃর্তিপূজা ও ধর্মশাস্ত্রের পিঞ্ররে 
থাকলে পরম লক্ষ্যে পৌছানো যায় না; এ সত্য যুক্তিতর্কের বাইরে, 
মনের গহন থেকে আসা স্বতঃলন্ধ অনুভূতির মধ্য দিয়ে তাকে লাভ করতে 
হয়। অর্থাৎ, জেন্-পন্থীরা সর্বাধিক গুরুত্ব দিয়েছিলেন ইন্টিউশান্‌ 
এর ওপরে । তাই জেন্‌ শিল্পীদের তুলির টানে তথাকথিত মাজিত ভাব 
না থাকলেও তা ব্বতঃক্কুর্ত, এবং তারা বিশদ বর্ণনার পরিবর্তে “মল 


১২৪ চিত্রদর্শন 


কথায়” বূপকে ফুটিয়ে তুলেছিলেন । অবশ্য এই বৈশিষ্ট্য এবং কালি- 
তুলিতে একরডে ছবি আক! শুধু তাদের মধ্যে সীমিত ছিল না, অন্যান্য 
শিল্পীদের রচনাতেও এট! দেখা গেছে । কারণ প্রাচীন যুগের দার্শনিক 
এবং তাও-পন্থীরা চিত্রশিল্পীদের প্রভাবিত করেছিলেন । তবে জেন্‌ 
শিল্পীদের মনোভাবে ইন্টিউশানের প্রতি আস্থা বোধ হয় আরও 
বেশী। তাং যুগের শেষভাগ থেকে (নবম শতাব্দী) দীর্ঘকাল ধরে 
জেন্‌ মতবাদের প্রভাব বর্তমান ছিল । জেন্‌ শিল্পীরা ছবিতে বিশেষ 
কয়েকটি স্থানে তুলির টানে ও ছোপে এবং ধোয়া-রঙের পাতলা প্রলেপ 
( “ওয়াশ” ) দিয়ে মানুষ, পশু-পাখি. গাছপালা, পাহাড় ও নদীকে 
দেখিয়েছেন । চিত্রপটের বাকি অংশ রয়ে গেছে ইঙ্গিতের মধ্যে 
দর্শক তাকে আপন কল্পনা দিয়ে পুরণ করে নেবেন। শিল্পের 
সার্থকতায় শ্রষ্টা ও দর্শক, ছুয়েব মধ্যে সহযোগিতা ও ভাববিনিময় 
থাকতে হবে । তাই রবীন্দ্রনাথ বলেছেন ঃ 

“তটের বুকে লাগে জলের ঢেউ তাবে সে কলঙ!এ উঠে, 

বাতাসে বনসভা৷ শিহরি কাপে তবে সে মর্মর ফুটে 1১১ 


দেশের সমকালীন ঘটনা শিল্পীর হৃদয়ে রেখাপাত করে । এর 
প্রতিফলন অনেক শিল্পীর রচনায় লক্ষ কর! যায়। ত্রয়োদশ শতকের 
শেষভাগে চেজিজ খান ও কুবলাই খানের নেতৃত্বে দুধ মঙ্গোল জাতি 
সমগ্র চীন জয় করেছিল । সে সময় অনেক পণ্ডিত ও শিল্পী রাজ- 
দরবার ছেড়ে চলে যান এবং কেউ কেউ নির্জন পাবত্য পরিবেশে গিয়ে 
সাধক-জীবন যাপন কবেন। তাদের মধ্যে লো ছি-ছুয়ান্‌ অন্যতম | 
মঙ্গোল আক্রমণ লো ছি-ছুয়ান্রে মনে যে কত গভীর ছাপ রেখেছিল 
তা এই শিল্পীর আকা শীতের দৃশ্যের একটি ছবি দেখে আমরা অনুভব 
করি। একরঙা ছবির সম্মুখপটে বরফে ঢাকা নদীতীরে পাতা-ঝরা 
ছু-তিনটি গাছ। ঝোড়ে। হাওয়ায় গাছের শুকনো ডালপালা 


১. গানভঙ্গ'-_সোনার তরী । 


পটভূমিকা ও লক্ষ্য ১২৫ 


ছুমডে-মুচড়ে যাচ্ছে, আর আকাশে এলোমেলে! উড়ছে কতকগুলি 
কালে কাক অশুভ ইঙ্জিতের মত। নদীর ওপারে বরফের পাহাড়গুলিতে 
প্রাণের জেশমাত্র নেই । রেশমী কাপড়ে কালি দিয়ে আকা ছবিটিতে 
বাদামী-হলদে চিত্রতলে কালে! ছাড়া আর কোনও রঙ নেই । বিষাদময় 
পরিবেশে এক অদ্ভুত নিঃসঙ্গতা বিরাজিত । 

ব্যক্তিজীবনের কোনও কোনও ঘটনা শিল্পীর মনে গভীর ছাপ 
রাখে, যা ছবিতে প্রকাশ পেতে পারে । ইংল্যান্ডের নিসর্গচিত্রশিল্পী 
জন্‌ কন্স্টেবলের কথ এই প্রসঙ্গে উল্লেখ করা যায় । পত্বী-বিয়োগের 
পরে যে হতাশ! ও বিষাদের কালো ছায়া শিল্পীর ওপরে নেমে 
আসে তা থেকে জন্ম নেয় তার বিখ্যাত ছবি “স্টোন্হেঞ্+ | জল-রঙে 
আকা ছবিটিতে উন্ুক্ত প্রান্তরের মাঝে প্রাগৈতিহাসিক মানবের 
তৈরী পাথরের বিরাট থামগুলি দাড়িয়ে আছে কালজয়ী প্রহরীর 
মৃত। কিন্তু পশ্চাদূপটে অসীম আকাশের বুকে ভেসে থাকা সাদা 
মেঘ নিয়ত পরিবর্তনশীল । আর রামধনৃতে আশ। থাকলেও তা 
ক্ষণস্থায়ী । জীবনের গভীর প্রশ্নকে এখানে তুলে ধরেছেন শিল্পী: 


কাব্যসাহি) চিত্রকলাকে যে কত অন্ুপ্র।ণি৩ করে ত। আমাদের 
দেশের রাজপুত শৈলীতে দেখা যায়। উত্তর ভারতে র'জস্থান ও 
মালোয়া এবং পশ্চিম-হিমালয়ের বাসোলি, গুলের, কাংড়।, চাস্বা, 
গাড়োয়াল প্রভৃতি অঞ্চলের শিল্পীরা বৈষ্ণব সাহিত্য অবলম্বনে বনু 
চিত্র অস্কন করেছিলেন ৷ রাজপুত চিত্রকলা ভাবমুলক, কন্সেপচুয়াল্‌। 
ধর্মীয় ভাব অথবা! কাব্য-রসের রূপায়ণ এখনে শিল্পীর প্রধান 
উপজীব্য । ছবিতে ভাব ও রণকে ফুটিয়ে তোল।র প্রয়োজন অনুযায়ী 
শিল্পী সেইমত আকৃতি, রেখ! ও বর্ণের প্রয়োগ করেছেন 

কোন্‌ সময় থেকে ভারতীয় শিল্পে কাব্য অবলম্বনে চিত্ররচনা 
শুরু হয়েছিল তা প্রমাণাভাবে বলা কঠিন । তবে মনে হয়, পঞ্চদশ 
শতাব্দীর প্রায় মধ্যভাগে বেঞ্চব ধর্মের নবজাগরণের সময় থেকে 


১২৬ চিত্রদর্শন 


কাব্যের সঙ্গে চিত্রকলার বন্ধন অঙ্গা্ী হয়ে ওঠে এবং তা কয়েক 
শতাব্দী ধরে প্রচলিত ছিল। উত্তর ভারতে ভক্তিবাদের বন্তায় 
রচিত হয় বহু কাব্য যা থেকে চিত্রশিল্পীরা বিষয়বন্তব আহরণ 
করেন। শুধু সমকালীন কাব্য নয়, পূর্ব যুগে রচিত “ভাগবতপুরাণ' 
এবং জয়দেবের 'ীতগোবিন্দ' অবলম্বনেও রাজস্থানী ও পাহাড়ী 
শিল্পীরা বহু চিত্র অঙ্কন করেছিলেন ষোড়শ থেকে অষ্টাদশ শতাব্দীর 
মধ্যে । সংস্কৃত এবং হিন্দি ভাষায় লিখিত গ্রন্থ হতে বিষয়বস্ত নিয়ে 
তার ছবি করতেন। ষোড়শ শতকের শেষভাগ থেকে কেশবদাস 
প্রমুখ কবিদের রচনা ব্রজবুলিতে লিখিত কাব্যকে জনপ্রিয় করে 
তুলেছিল এবং তা! থেকেও শিল্পীরা অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন । 

কৃষ্লীলার ভক্তি ও প্রেম রসে রাজপুত চিত্রকলা আগ্নুত। এক 
শ্রেণীর কাব্যগ্রন্থে কৃষ্ণের শৈশব, বাল্যকাল ও যৌবনের লীল৷ 
বণিত। আর এক শ্রেণীর কবিতাগুলিকে কিছুটা ধর্মনিরপেক্ষ বলা 
যেতে পারে, যদিও সেখানে চরিত্রবূীপে বছ ক্ষেত্রে কৃষ্*-রাধা গৃহীত 
হয়েছেন । দ্বিতীয় শ্রেণীর করিতাগুলির মধ্যে আছে নায়ক-নায়িকা 
ভেদ ও প্রেমসংক্রান্ত বিবিধ ভাবাবস্থার জাতি-বিভাগ, রাগমালা, এবং 
বারমাস্তা। | 

নায়ক-নায়কা-ভেদ এবং শুঙ্গাররসযৃক্ত বিচিত্র ভাবের স্তরবিন্যাস 
আমরা পাই চতুর্শ শতকের কবি ভানুদ্রত্তের সংস্কৃত কাব্য 
“রসমঞ্জরী'তে ৷ সেখানে কবি এই স্তরবিশ্লেষণ করেছেন বিশদভাবে | 
তার ওপরে ভিত্তি করে কেশবদাস রচনা করেন “রসিকপ্পিয়া” । 
একাধিক দৃষ্টিকোণ থেকে নায়িকার শ্রেণীবিভাগ করেছেন তার]। 
এক দিক হতে নায়িকাকে তিন শ্রেণীতে ভাগ করা হয়েছে £ স্বীয়া বা 
স্বকীয়া, পরকীয়া ও সামান্যা । অবস্থা ও ঘটন৷ অনুসাবে প্রেমিকের 
সঙ্গে সম্পর্কের ভিত্তিতে ও নায়িকার মনোভাবেব ওপরে কবি 
তাদের অষ্ট জাতিতে ভাগ করেছেন ঃ স্বাধীনপতিকা, উৎকন্ঠিত, 
খণ্ডিতা, অভিসন্ধিতা বা কলহান্তরিতা, বিপ্রলব্ধা বাসকসঙ্জা, 


পটভূমিক। ও লক্ষ্য ১২৭ 


প্রোধিতপতিকা, এবং অভিসারিকা । আবার, বয়স এবং অভিজ্ঞতার 
ভিত্তিতে স্বীয়া নায়িকার মধ্যে আছেন মুঞ্ধা মধ্যা ও প্রগল্ভা 
বা প্রৌঢা। মুগ্ধ! নায়িকা! অজ্ঞাত-যৌবন। অথবা জ্ঞাত-যৌবনা হতে 
পারেন। প্রেমিকের প্রতি ক্রোধের প্রকাশ মধ্য ব৷ প্রৌঢা নায়িকায় 
ক্ষেত্রে তিন প্রকার এবং সেই অনুযায়ী তাদের বলা হয় ধীরা, অধীর 
ও ধীরাধীরা । মানের গভীরতা বা মাত্রার ওপরে তা লঘ্ঘুং মধ্যম ও 
গুরু মান হয়ে থাকে । নায়িকাদের মধ্যে ধার প্রতি প্রেমিকের আকর্ষণ 
বেশী তিনি জ্যেষ্ঠা, এবং অন্তজন কনিষ্ঠ । তেমন, স্বভাবের দিক থেকে 
প্রেমিকের মধ্যে আছেন অনুকূল, দক্ষিণ, ধুষ্ট ও শঠ নায়ক । শুধু 
নায়ক-নায়িকা-ভেদ নয়, রসমঞ্জরী ও রসিকপ্রিয়াতে প্রেমজনিত বিবিধ 
ভাব ও লক্ষণের বর্ণনাও আমরা পাই, যার মধ্যে আছে সম্তোগ- 
শৃঙ্গার, বিপ্রলম্ত-শৃঙ্গার, উদ্বেগ, জড়তা, উন্মাদ প্রভৃতি অবস্থা । 
ভানুদত্ত এবং কেশবদাসের এই কাব্য অবলম্বনে রাজস্থানী ও পাহাড়ী 
শিল্পীরা বহু চিত্র রচনা করেছিলেন । 

রাগ-রাগিণীর রূপবর্ণন সংস্কৃত ও হিন্দি সাহিত্যে আছেঁ। এই 
সব কবিতা অবলম্বনে আকা ছবিগুলি র[গমাল। চিত্র নামে পরিচিত । 
সঙ্গীত ও সাহিত্যের সঙ্গে চিত্রকলার মিলন হয়েছে এখানে । রাগ- 
রাগিণীগুলিকে সাধারণতঃ কোনও সুদর্শন পুরুষ ব৷ সুন্দরী রমণী রূপে 
বর্ণনা করা হয়েছে এবং সেজন্য নানা জাতীয় নায়ক-নায়িকা ও শুঙ্গার 
রসের প্রকাশ এখানে লক্ষ করা যায়। তাই আমরা ভৈরবীকে 
প্রোষিতপতিকা ও ললিতা রাগিণীকে খণ্তিত। নায়িকা রূপে পাই, 
আর মালকোশে পাই সন্তোগ-শুঙ্গার রস। শুধু শুঙ্গার নয়, বীর ও 
করুণ রসের বর্ণনাও এখানে আছে যেমন, নট রাগের বর্ণনায় বার 
নায়ক যুদ্ধক্ষেত্রে শক্রনিধনে রত। তবে সব লেখক রাগ-রাগিণীর এক 
বর্ণনা দেন নি। পণ্ডিত হনুমানের মতে কানাড়া বীর রস যুক্ত, অপর- 
পক্ষে নারদ একে করুণ বলে বর্ণনা করেছেন । সেজন্য কানাড়ার 
চিত্রায়ণে কোথাও আমরা দেখি হস্তী-শিকার দৃশ্ত, কোথাওব। 


১২৮ চিনত্রদর্শন 


বৃক্ষতলে উৎকণ্ঠিত। নায়িকা । রাগমালা চিত্রগুলির বিষয়বস্তরতে এরকম 
আরও বৈচিত্র্যের নিদর্শন লক্ষণীয় । 

লোকসাহিত্য থেকে বারমাস্তা কবিতার উৎপত্তি । এতে বারে৷ 
মাসের বর্ণনা আছে ও সেই অবলম্বনে চিত্র রচিত। ছবিতে শ্রাবণ, 
আশ্বিন প্রভৃতি মাসের প্রাকৃতিক দৃশ্, পুজানুষ্ঠান ও নায়ক-নায়িকার 
প্রেমলীল! স্থান পেয়েছে । শ্রাবণের দৃশ্টে শিল্পী এই প্রেমলীলার 
সঙ্গে পাপিয়ার ডাক ও আকাশে বিদ্যুতের খেলাকে দেখিয়েছেন । 

চিত্রে কাব্যরসকে রূপায়িত করতে গেলে বস্তবাদের ওপরে 
স্থান দিতে হয় কল্পনা ও আদর্শকে । তাই রাজপুত শিল্পী আলো- 
ছায়ার প্রভাবে আকৃতিতে স্বাভাবিক আয়তন ও ঘনত্ব স্থপ্টির দিকে 
আগ্রহী ছিলেন না। আকৃতিগুলিকে ছিমাত্রিক মানচিত্রের মত 
বিবিধ ক্ষেত্রের নকশার মধ্য দিয়ে তিনি বুঝিয়েছেন এবং ক্ষেত্রের 
আকারে ও সমন্বয়ে একটা অলঙ্কারিতার স্যরি করেছেন । মালোয়া, 
মেবার, বাসোলি প্রভৃতি অঞ্চলের শিল্পীরা সমভাবে গাঢ় বর্ণ প্রয়োগে 
ক্ষেত্রগুলিকে বুঝিয়েছেন এব বর্ণগ্ুলি বিশেষ বিশেষ ভাব স্ষ্টিতে 
সাহায্য করেছে প্রতীকের মত । অন্যদিকে, কাং9। ও চাম্বা প্রভৃতি 
অঞ্চলের শিল্পীরা ক্ষেত্র-পরিসীমাকে এঁকেছেন আরও হ্বচ্ছন্দগণি 
বক্ররেখায় এবং বর্ণ তেমন গাঢ় নয়; তাই আকারগুলিকে মনে হয় 
আরও কোমল, আরও তরল । কৃষ্ণভক্তি এ অঞ্চলের চিত্রশিল্সীদের 
বিশেষ অন্ুপ্রণিত করেছিল নারীদেহের রূপ বর্ণনায় । ক্ষেত্র 'এবং 
রেখার মাধ্যমে নারীর সৌন্দধঃ কোমলতা, শান্ত মাধুর্য, প্রেমাবেগ ও 
অনুভূতি, এবং দেহভজিম! ও গতির ললিত ছন্দ এখানে প্রকাশিত । 
গতিময় নারীদেহ অঙ্কন করতে গিয়ে কাংড়ার শিল্পী অনেক সময় তার 
মুখ ও বাতাসে উজ্ডীন পরিধেয়কে এঁকেছেন বক্ররেখার এক টানে । 

শুধু নর-নারীর দেহ নয়, পশু-পাখি, বৃক্ষ-লতাঃ ফল-ফুল, নদী, মেঘ, 
বিদ্যুৎ প্রভৃতির মধ্য দিয়েও সেই আদর্শবাদ পরিস্ফুট | আদর্শবাদের 
রূপায়ণে অতিরগ্রনের সঙ্গে কাব্যিক উপমার সাহায্য নেওয়া হয়েছে । 


পটভূমিক৷ ও লক্ষ্য ১২৯ 


বাসোলির শিল্পীর অঙ্কিত চিত্রে নর-নারীর চোখ পদ্মপাপড়ির মত, 
আর কিষণগড়ের চিত্রে তাকে যেন খগ্রনের মত মনে হয়! নারীর 
দীর্ঘ কেশরাশিকে কবির! তরঙ্গের সঙ্গে তুলনা করেন বলে পাহাড়ী 
শিল্পী নদীতীরবর্তী নায়িকার কেশ ও জলপ্রবাহকে অনেকট। একরকম 
বক্ররেখায় একেছেন। আলিঙ্গনাবদ্ধ নায়ক-নায়িকার পাশে গাছে 
জড়িয়ে থাকা লতাকে দেখানে। হয়েছে, যার প্রান্তে রয়েছে প্রহ্ফুটিত 
পম্পমঞ্রাবী ৷ 
কৃষ্ণলীলার দৃশ্যে, নায়িকার বর্ণনায় ও রাগমালা৷ চিত্রে প্রাতিটি উদ্ভিদ, 
প্রাণী, এবং এমনকি মেঘ-বিছ্যৎ, ঝড়-বৃ্টি ও খতু বা ক্ষণ প্রতীক হয়ে 
দেখা দিয়েছে । বিরহিণী নায়িকাকে কোনও কোনও শিল্পী এঁকেছেন 
“উইলো” গাছের নিচে, কারণ উইলোর ভারাবনত শীর্ণ শাখায় আছে 
বিষাদ-ভারাক্রান্ত হাদয়ের প্রতিফলন । নৃত্যের জন্য ময়ুর বৃষ্টির 
আশায় থাকে বলে এর সঙ্গে কামনার তুলনা! করে একে প্রতীক রূপে 
স্থান দেওয়া হয়েছে প্রেমিক-প্রেমিকার পাশে । 
একই আদর্শে সাহিত্য ও শিল্প কী রকম প্রভাবিত হতে পারে তার 
ৃষ্টান্তত্বরূপ মধাযুগীয় ভারতবষের অজন্ত। এবং শ্রীলঙ্কার সিগিরিয়া 
প্রভৃতি স্থানের গুহাচিত্রের কথা উল্লেখ করা যায়। শরীরের 
ংশবিশেষ বর্ণনা করতে গিয়ে শিল্পী এখানে অতিরগ্রনের সাহায্য 
নিয়েছেন । দেহরেখা মন্থণ এবং অবিচ্ছিন্ন গতির ; মাংসপেশী বা অস্থির 
গঠন নুষ্পষ্ট হয়ে তাতে ছেদ স্থপতি করে নি । চক্ষু অর্ধনিমীলিত । আয়ত 
নয়নের দৃষ্টি নিম্নমুখী অথবা তির্যক। তবে গুপ্ত-পরবর্তী যুগে অজন্তার 
চিত্রশিল্পীরা আদর্শবাদের এই বর্ণনায় সংযম রক্ষা করতে পারেন নি 
বলে তাদের রচনাকে দুর্বল “সেন্টিমেন্টাল্” মনে হয়। প্রাচ্য-রীতির 
অনুসরণকারী বর্তমান যুগের কোনও কোনও ভারতীয় শিল্পীর রচনায় 
এই বৈশিষ্ট্য দেখা গেছে। গ্লপ্ত-পরবর্তীকালের অজ্ন্তার গুহাচিত্রের 
বর্ণনা দ্রিতে গিয়ে পণ্ডিত হেরম্যান্‌ গোয়েটজ, তাই বলেছেন, “5106 
(179 5157) 0901019 811 079 10210116119109 100 00 1010 
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911091 %/2195 1১ অর্থাৎ, ষষ্ঠ শতক থেকে চিত্রকলা! যে 
মুদ্রাদোষে আক্রান্ত হল তাতে পরবর্তীকালের তথাকথিত ঞ্ুপদী 
শিল্পীরাও সংক্রামিত হয়েছিলেন! এই দাসমুলভ অনুকরণের ফলে 
আমর! ছবিতে পেলাম কোমলনয়নাদের পরিবর্তে পাণুরাক্ষি স্মীতবক্ষা 
এবং অসম্ভব কৃশকটি নারীদের । 

এবার আসা যাক প্রতীকের কথায়। ভাষার মত প্রতীকও 
ভাবপ্রকাশের এক প্রাচীন বাহন । ভাষা যেমন শব্দ থেকে প্রতীক 
তেমন কল্পমূতি থেকে স্ৃষ্ট,_-তাই প্রতীককে দলা যায় নিঃশবের 
ভাষা । বন্তজগতে দৃশ্যমান বিবিধ রূপ থেকে কল্পমৃতিগুলির উদ্ভব । 
কল্পমৃতিগুলি যখন কোনও দৃষ্টিগ্রাহা অথবা ভাবগত সাদৃশ্য বা 
প্রাস্গিকতার মধ্য দিয়ে অথবা রীতিগত প্রথা থেকে তাদের 
আক্ষরিক ও চলিত অর্থের বাইরে অন্ত কিছু বোঝায় তখন তা 
প্রতীক হয়ে ওঠে। বস্তু, ব্যক্তি, দেব-দানব, আলোক-অন্ধকার, 
কাল-খতু প্রভৃতি এবং নির্বস্তক ভাব, অনুভূতি, গুণাবলী ও বেশিষ্ট্যকে 
প্রকাশ কর! হয় প্রতীক মাধ্যমে । মানুষ তার জীবনে এমন অনেক 
বাস্তব সত্য এবং অনুভূতির সম্মুখান হয় যাদের ভাষায় বর্ণনা করা 
কঠিন, অথবা বর্ণন। করতে গেলে ছুর্বোধ্য হয়ে পড়ে ; এখানে প্রতীকের 
দ্বারস্থ হতে হয়। 

মনোবিজ্ঞানী কার্ল, গুস্তভ ইয়ুং প্রতীককে ছুই ভাগে বিভক্ত 
করেছেন--129,001:81 550)00] ও ০0169191 591000091. আমাদের 





শা সপ পেশা? শা 


১, /৯091009 [১0100110 ৮65 17611028111) (30602. 


পটভূমিক! ও লক্ষা ১৩১ 


মনের সঙ্ভান স্তর (“কন্শাস, মাইগু২ ) যখন অন্তস্তলের নিজ্ৰ্ঞান 
স্তরের ('আন্কন্শাস. মাইগু? ) সম্মুখীন হয় সে সময়ে অর্থাৎ 
নিদ্রিতাবস্থায় ব্বপ্নের বা জাগ্রতাবস্থায় অতিগ্রাকৃত কল্পরূপ দর্শনের 
(“ভিশান্‌: ) মধ্য দিয়ে হ্বতংক্ফুর্তভাবে প্রথম জাতীয় প্রতীকগুলির 
উদ্ভব হয়। তাই এদের ন্যাচারাল, সিম্বল” বলে। এ জাতীয় 
প্রতীকগুলির মধ্যে এমন অনেক ভাবমৃতি আছে যাদের অর্থ 
(দশ-কাল-জাতি-ধর্মের বাধা মানে নি - যা বিশ্বজনীন। বিশ্বজনীন 
প্রতীকগুলির উৎপত্তি হয়েছে মানুষের আদিম কল্পমূতি ও ধ্যানধারণা 
থেকে, যাকে ইয়ুং “আকিটাইপ, বা আদিরপ বলেছেন। তিনি 
বলেছিলেন, যুক্তিবাদী চিন্তাধারা উন্তবের বনু পূর্ব থেকে সমস্ত 
আদিম মানবজাতির নানা অভিজ্ঞত। মুদীর্ঘকাল ধরে বংশপরম্পরায় 
মস্তিষ্ষের মধ্যে সঙ্কলিত হয়েছে এবং এই থেকে আমাদের নিজ্ঞণন 
মনের মধ্যে আর একটি স্তর গড়ে উঠেছে যাকে “কালেক্টিভ 
আন্কন্শাস” বলে। কালেক্টিভ্‌ আন্কন্শাস থেকে আকিটাইপ, 
ও বিশ্বজনীন প্রতীকগুলির স্ট্টি। তবে দ্বিতীয় শ্রেণীর অর্থাৎ 
সাংস্কৃতিক প্রতীকগুলিকে সাধারণভাবে মানুষ সঙ্ঞানে প্রয়োগ 
করেছে বলা যায় ! যুগে যুগে বিভিন্ন জাতি ও সমাজ আপন আপন 
চিন্তাধারা ও ভাবাদর্শকে প্রকাশ করতে বিবিধ সাংস্কৃতিক প্রতীকের 
স্ষ্টি করেছে এবং সেগুলি তার শিল্প-সাহিত্যে ও ধর্মে মামরা দেখতে 
পাই। 

শিল্ে প্রতীকের ব্যবহার প্রাচীনকাল থেকে পৃথিবীর বহু দেশে 
প্রচলিত । বিভিন্ন জাতির সামাজিক, রাজনীতিক ও ধর্মীয় 
পটভূমিকায় এবং ব্যক্তিমানবের আপন আপন মানসিক অভিজ্ঞতায় 
প্রচুর পার্থক্য থাকায় প্রতীক ও তার অর্থের মধ্যে বনু 
বৈচিত্র্যের স্ষ্টি হয়েছে । ভারতবর্ষের মত মিশর ও চীনের শিল্প 
এবং খৃষ্টান শিল্প প্রতীকবহুল। শুধু যে বস্ত, মানুষ, পশু-পাখি, 
ফল-ফুল-গাছ, বায়ু-মেঘ-আকাশ, জ্ঞোতিক্ক, পাহাড়, জল, আগুন 


১৩২ চিত্রদর্শন 


গ্রভৃতিকে প্রতীক বলে গ্রহণ করা হয়েছে তা নয়; দেহের কোনও 
কোনও অংশ (যেমন চোখ ও হাত ), জ্যামিতিক আকার ( বৃত্ত, 
ত্রিভূজ, চতুভূ'জ ), বিশেষ কতকগুলি সংখ্যা ও অক্ষর, এবং বর্ণ 
প্রতীক রূপে স্বীকৃত। ভারতীয় চিত্রকলায় ব্যবহৃত প্রতীকের কয়েকটি 
দৃষ্টান্ত এই পর্বে কিছু আগে আলোচিত হয়েছে । বর্ণের প্রতীক 
নিয়ে আমরা আলোচন! করেছি “বর্ণ অধ্যায়ে । তাই এখানে খুস্টান 
ও চেনিক শিল্প থেকে কয়েকটি নিদর্শনের উল্লেখ কর। যেতে পারে । 

প্রাচীন খুস্টান শিল্পী ঈশ্বরের উপস্থিতির ইঙ্গিত দিতে গিয়ে 
মেঘ থেকে বেরিয়ে-আসা হাতকে দেখিয়েছিলেন । রেনের্সাস যুগের 
অনেক চিত্রশিল্পী “আ্যানান্সিয়েশান-এর দৃশ্যে দেবদূত গ্যাত্রিয়েল_- 
এর হাতে অথবা একটি ফুলদানিতে সাদা লিলি এঁকেছেন, কারণ 
এটি হল শুদ্ধতার প্রতীক । ভেলাৎজকেজ. তার “ইম্যাকুলেট 
কন্সেপ শান্” ছবিতে মেরীর পায়ের কাছে একটি বন্ধ ফোয়ারা 
এঁকেছেন, যা হল মেরীর সতীত্বের প্রতীক ' যীশুকে ক্রোড়ে 
নিয়ে মেরীর কতকগুলি ছবিতে মোক্ষের ফলরূপে পিচ অথবা 
আপেলকে দেখানো হয়েছে । আবার, ফ্রাঞ্চেস্কো পেসেল্লিনো তার 
“সেন্ট, জেরোম্‌ ও সেণ্ট ফ্রান্সিস্সহ ক্রুশবিদ্ধ যীশু, ছবিটিতে 
ক্রসের মাথায় [২] লিখে তার ওপরে একটি পেলিক্যান পাখি 
এঁকেছেন । ল্যাটিন ভাষায় যে চারটি শব্দ নিয়ে ষীশুখুস্টের বর্ণনা 
দেওয়া হত (19999 192291005 [২9ষ 0709601701]॥ অর্থাৎ 
নাজারেখ-এর যীশু ইনুদীদের রাজা) তাদের আছ্ক্ষর নিয়ে 
ঘাবাংা লেখা হয়েছে । আর পেলিক্যান আপন বক্ষ বিদ্ধ করে সেই 
রক্ত তার সন্তানদের খাওয়ায় বলে মানুষ বিশ্বাস করত ও তাই 
পেলিক্যান দিয়ে মানবপ্রেমিক যীশুর আত্মবলির দৃশ্যকে বুঝিয়েছেন 
শিল্পী । 

অনেক সময় কোনও বস্তকে একাধিক আকৃতিতে অথবা! বিভিন্ন 
বন্ত্ ও প্রাণীর সঙ্গে দেখিয়ে পৃথক পৃথক প্রতীকের স্প্টি কর। হত। 


পটভূমিকা ও লক্ষ্য ১৩৩ 


যেমন, বাঁশগাছ খজু অথচ নমনীয় বলে চৈনিক পণ্ডিত তার মধ্য 
দিয়ে এমন ব্যক্তির বল্পনা করেছিলেন যিনি সং ও নম্রন্ভাব । আবার 
সেই দেশের শিল্পী বাশগাছের সঙ্গে চডুইপাখি এবং সারস অঙ্কন 
করে যথাক্রমে মিত্রতা এবং দীর্ঘজীবন ও সুখের ইঙ্গিত দিয়েছেন । 

তবে কোনও কোনও চিত্রশিল্পীর রচনা প্রতীকবহুল। তাদের 
মধ্যে ফ্রযাণ্ডার্ের হায়রোনিমাস্‌ বশ, সবাগ্রে উল্লেখ্য । সুগভীর 
অন্তদৃ্টিসম্পন্ন এই শিল্পী শুধু যে খুস্টধর্মের প্রচলিত প্রতীক ব্যবহার 
করেছিলেন ত৷ নয়, এমন অনেক অদ্ভুত প্রতীক তার ছবিতে আছে 
যাদের অর্থ সকলের কাছে সমান। তার অস্ঠিত প্রতীকগুলির মধ্যে 
বহু বৈচিত্র্য । সম্ভবতঃ সে যুগের কোনও কোনও পণ্ডিতের জগত ও 
জীবন সম্পর্কে নৈরাশ্যব্যঞ্জক দৃষ্টিভঙ্গী বশ-কে প্রভাবিত করেছিল । 
রিপু ও অশুভ শক্তির প্রভাব এবং তার ভয়াল ও বীভৎস পরিণতিকে 
তিনি ফুটিয়ে তুলেছেন । মানুষের বিচারবুদ্ধি এর কাছে পরাজিত 
-এ থেকে যেন তার পরিত্রাণের পথ নেই। প্রকৃতি ও 
প্রাণীজগতে পাপ ও অশুভ শক্তি নিহিত বলে “সেপ্ট অন্‌ দি 
ব্যাপ.টিস্ট*+-এর ছবিতে সাধকের ঠিক পাশে তিনি এমন এক গাছ 
এ'কেছেন যার আকৃতি সাপের মত এবং শীর্ণ শাখাগুলি বিষাক্ত 
হাইড্ার কধষিকার মত; যার শাখাপ্রান্তে আছে বিরাট গোলাকার 
ফল ও সেই ফলের বিদীর্ণ অংশ থেকে পাখি রস খাচ্ছে । গার্ডেন 
অফ. আর্থলি ডিলাইট্স্‌ ছবিটিতে মানুষের হীনতা ও নিম্ন প্রবৃত্তিকে 
বৈচিত্র্যময় প্রতীকের মাধ্যমে প্রকাশ করেছেন শিল্পী । যৌন ক্ষুধাকে 
বোঝাতে গিয়ে সেখানে কোথাও তিনি দেখিয়েছেন মাটির ফাটল 
দিয়ে বের হয়ে আসা কাচের লম্বা নল যার ওপরে পাখি এসে বসেছে। 
বিচারবুদ্ধির ওপরে ইন্দ্রিয়লিগ্সার অপপ্রভাবে কোথাও মানুষের 
মাথ। রূপান্তরিত হয়েছে ফলের আকৃতিতে । কোথাওবা হীনতার 
পরিণতিকে দেখাবার উদ্দেশ্যে পুকুরের নিচে মাথা-ডোবানো নগ্ন 
মানুষকে তিনি এঁকেছেন ও তার ছুই পায়ের মাঝে তখনও ধরা আছে 


রি চিত্রাদর্শন 


লাল রঙের একটা বিরাট ফল। এ ছাড়াও তার ছবিগুলিতে 
স্বাভাবিক ও কাল্পনিক রূপের বনু উত্ভিদ, প্রাণী, দেত্য-দানব, পাহাড় ও 
ফোয়ার! প্রভৃতি দেখা যায়। এমনকি কোথাও কোথাও তিনি একই 
রূপের মধ্যে জড়বন্ত ও প্রাণীকে মিলিয়ে অদ্ভুত আকৃতির স্ৃর 
করেছেন । আকৃতিতে ও বর্ণপ্রয়োগে সারলা রক্ষার ফলে বশ-এর 
ছবিগুলিকে প্রাচীন শিল্পের ন্যায় স্বতঃক্ফুর্ত মনে হয় এবং তার অর্থ 
স্পষ্টতর হয়ে ওঠে । 
ধর্মীয় বা পৌরাণিক কাহিনীর মধ্যে অনেক উপাখ্যানে রূপক 
নিহিত । দৃষ্টান্তন্বরূপ, মর্ত্যলোকের রমণীদের সঙ্গে দেবরাজ জিউস-এর 
প্রেমলীলা অবলম্বনে লিওনার্দো দা ভিঞ্চি, তিশিয়ান্‌ প্রমুখ শিল্পীরা 
চিত্ররচনা৷ করেছিলেন । সেখানে লেডা, ইউরোপা গ্রভৃতি নারীদের 
কাছে দেবতা আবিভূ্ত হয়েছেন কখনও রমণীয় রাজহংসের রূপে, 
কখনওব! বলিষ্ঠ বুষভের আকৃতি নিয়ে । প্রতি মানবের মধ্যে ঈশ্বরের 
ংশন্বূপ আত্মা হল পুরুষ । পুরুষ চায় মানু.ষর নশ্বর ব্যক্তিত্বের 
(“ছোট আমি”) সঙ্গে মিলিত হতে । স্ত্রীরূগী 'ছোট আমি”-র সঙ্গে 
“বড় আমির মিলন সম্পূর্ণ হলে আত্মার উত্তরণ ঘটে । জিউসের 
প্রেমলীলার মত কৃষ্চ-রাধার উপাখ্যানেও এই সত্য রূপকের আকারে 
নিহিত । তাই জিওফেে হডসন্‌ বলেছেন, ৮10০ 01010090 
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তৃতীয় পর্ব 


প্রথম অধ্যায় 
পিয়েনা দলা ফ্রাঞ্েস্কা 


ইতালির তাস্কানি অঞ্চলের এক ছোট শহরে ১৪১০ থেকে ১৪২০ 
সালের মধ্যে পিয়েরো দে ফ্রাঞ্চেস্কার জন্ম । তিনি ছিলেন 
দোমেনিকো ভিনিৎজিয়ানোর শিষ্য এবং তার তত্বাবধানে পিয়েরো 
চিত্ররচনা করেছিলেন ফ্লোরেন্সে। তৎকালীন শিল্পীদের মধ্যে ম্যাসাচো 
এবং পাওলো উচ্চেল্লোর চিত্রকলায় পিয়েরে! অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন । 
ফিলিঞ্পো ব্রনেলেক্কি ও লিয়ন বাতিস্তা আল্বাতির বৈজ্ঞানিক 
চিন্তাধার! তাকে করেছিল প্রভাবিত । শুধু ফ্লোরেন্সে নয়, ফেরারা, রোম, 
আরেংজে।, উরবিনে, বলোনিয়৷ প্রভৃতি শহরেও কাজ করেছেন তিনি । 
আরেৎজোয় সেণ্ট. ফ্রান্সিস্-এর গীর্জার চ্যাপেলে অঙ্কিত ফ্রেস্কোগুলি 
তার সবচেয়ে স্মরণীয় কীতি। তাছাড়। ছোট আকারের কিছু ছবিও 
তিনি একেছিলেন। 

পিয়েরো যে যুগে জন্মেছিলেন তা ইতিহাসে রেনেসণাস বা নব- 
জাগরণের যুগ নামে পরিচিত। সেই যুগের মানুষের চিন্তাধারা 
ক্লাসিকাল গ্রীস ও রোমের দর্শন, সাহিত্য ও শিল্পকলা থেকে নতুন 
প্রেরণা লাভ করেছিল; আর প্রকৃতি-পর্যবেক্ষণের মধ্যে প্রত্যক্ষ 
অভিজ্ঞতার সঙ্গে বিজ্ঞানের ওপরে মানুষ পুর্ণ আস্থা স্থাপন করল । 
পণ্ডিতের বলেন যে পঞ্চদশ শতকের প্রথম দিকে নবজাগরণের নচন! 
হয়েছিল ফ্লোরেন্সে। সেখান থেকে ইতালির অন্ঠান্ত স্থানে ও 
ইউরোপের বিভিন্ন দেশে এর বিস্তার হয়। সাধারণভাবে পঞ্চদশ 
থেকে ষোড়শ শতকের প্রায় মধ্যভাগ পর্যন্ত সময়কে রেনেসাস বল 
হয়ে থাকে । | 

রেনেসশাস যুগে মানুষের দৃষ্টিভঙ্গীর মধ্যে বাস্তব জগতকে প্রত্যক্ষ 


১৪০ চিত্রদর্শন 


পর্যবেক্ষণের সঙ্গে ক্লাসিকাল সংস্কৃতির প্রতি অন্ুরাগের সমন্বয় হয়েছিল । 
বিজ্ঞান, গণিতশান্ত্র, ইতিহাস, সাহিত্য ইত্যাদি বিষয়ের ওপরে সে 
যুগের পপ্ডিতেরা গবেষণা শুরু করেন- রচিত হয় বহু গ্রন্থ । বস্ত- 
জগতকে পর্যবেক্ষণ করে পণ্ডিতের তার সঙ্গে মানুষের সম্পর্ককে 
অনুধাবন করতে চেয়েছিলেন । কিন্তু সবার ওপরে মানবের মর্যাদা ও 
মহিমার প্রতি তাদের ছিল স্থগভীর বিশ্বাস। তাদের চোখে মানুষ 
ছিল স্যপ্তির কেন্দ্র। মানুষের মর্যাদার যোগ্য বিষয়ের চর্চাকে বোঝাতে 
গিয়ে লিওনার্দো ক্রনি “হিউম্যানিটাস+ শব্গটিকে গ্রহণ করলেন সিসারো 
এবং অলাস. গেলিয়াস্-নএর রচন। থেকে ( শবটির সঙ্গে “হিউম্যানিজ মূ 
বা মানবতাবাদ যুক্ত )। সে যুগের বুদ্ধিজীবীদের তাই মানবতাবাদী 
ব। “হিউম্যানিস্ট * বলা হত । মানবতাবাদের প্রসারে ক্লাসিকাল গ্রীক 
ও রোমান সংস্কৃতির অবদান অনম্বীকার্ধ । ক্লাসিকাল গ্রন্থের চর্চা 
ইতালীয় পণ্ডিতদের মধ্যে ধর্মনিরপেক্ষ মনোভাব ও ব্যক্তিম্বাতন্ত্যবা,দর 
প্রসারে সাহায্য করেছিল । গ্রীক দার্শনিক মানুষকে পরলোকে মুক্তি- 
লাভের জন্য আকুল হওয়ার চেয়ে ইহলোকে সুষ্ঠ জীবনযাপনের কথা 
বলেছিলেন । তবে রেনেন্সাস যুগের অনেক মানবতাবাদী ব্যক্তি 
খুস্টান আধ্যাত্মিকতার সঙ্গে ক্লাসিকাল দর্শনের সমন্বয় সাধন করতে 
চেয়েছিলেন, যার পরিচয় আমরা পাই তৎকালীন ইতালীয় শিল্পীদের 


রচনায়। 
মধ্যযুগে গথিক শিল্পের প্রকৃতিবাদের সঙ্গে রেনেসাস যুগের 


প্রকৃতিবাদ যদিও অবিচ্ছিন্ন, তবে রেনেসশাস শিল্পের বস্তবাদ বৈজ্ঞানিক 
দৃর্টিভঙ্গীর ওপরে প্রতিষ্িত। রেনেসাস যুগের মানুষ প্রকৃতিকে 
পুথক করে আধিভৌতিক ব্যাখ্যার সাহায্য না নিয়ে বৈজ্ঞানিক 
পরীক্ষা-নিরীক্ষা ও বিশ্লেষণের মাধ্যমে বুঝতে চাইলেন । প্রকৃতিকে 
বাখ্য! করতে গিয়ে বিজ্ঞানের পাশাপাশি গণিত ও জ্যামিতির সাহাব্য 
নেওয়া হল। প্রকৃতির অনুধাবনে প্রাধান্ত পেল বুদ্ধি ও যুক্তি। 
শুধুমাত্র দৃষ্টিলব্ধ অনুভূতির ওপরে এই বস্তবাদ প্রতিষ্ঠিত নয়, এখানে 


পিয়েরে। দেল ফ্রাঞ্চেস্কা ১৪১ 


তার সঙ্গে মিশেছে মানুষের বিচারবুদ্ধি এবং জ্যামিতি-ও গণিতশাস্ত- 
ভিত্তিক নিরবস্তক (আযাব সংট্রাক্ ) চিন্তাধারা । তার পরিচয় আমরা 
পাই পার্স্পেক্টিভ, রীতির পুনরাবিষ্কারে ।১ এই রীতির 
পুনরাবিষ্কার করেন ক্রনেলেক্ষি এবং এর ওপরে বই লেখেন আলবাতি 
ও পিয়েরো দেল্া ফ্রাঞ্চেক্কা । উচ্চেল্লো প্রমুখ চিত্রশিল্লীর রচনায় 
রৈখিক পার্স্পেক্টিভ, রীতিতে প্রকৃতির রূপায়ণে চোখে-দেখা জগৎ 
থেকে পার্থক্য পরিলক্ষিত হয়। অর্থাৎ আমরা বলতে পারি যে এই 
বিশেষ পরিসরটি প্রত্যক্ষ ইন্দডরিয়ান্ুভূত পরিবেশ থেকে পুথক একট। জগৎ, 
যার ভিত্তি যুক্তিবাদের ওপরে । এই জগতের অনেকট।ই শিল্পীর মননের 
জারকরসে ডুবিয়ে নেওয়! । পিয়েরোর আকা! ছবিগুলির বিন্তাসেও 
জ্যামিতিক বৈশিষ্ট্যের পরিচয় আমরা পাই । 

বাস্তবতার স্থপতি করতে গিয়ে চিত্রশিল্পীর৷ ঘ্বিমাত্রিক বৈশিষ্ট্যকে 
কাটিয়ে ওঠার চেষ্টা করেন । তারা দেখেন যে গ্রীক ও রোমান শিল্পে 
ত্রিমাত্রিকতা আছে । তাই ক্লাসিকাল শিল্পের অনুশীলন তারা আরম্ত 
করলেন। আকৃতির রূপায়ণে ম্যাসাচো আউটলাইনের 'চেয়ে বেশী 
প্রাধান্য দিলেন ঘনত্ব বা আয়তনের দিকে । তার অক্কিত আকৃতি- 
গুলিকে দেখে মনে হয় তা যেন পাথর কেটে তৈরী স্বাধান মুতি। 
ম্যাসাচোর দ্বার! প্রভাবিত হওয়ার ফলে পিয়েরোর ছবিতেও আকৃতির 
ঘনত্ব লক্ষ করা যায়। 

নবজাগরণের পিছনে ছিল আর্থনীতিক এবং সামাজিক কারণ । 
বাণিজ্য-বিস্তারের জন্য মধ্যযুগের শেষভাগে ইউরোপে নগরের বিস্তার 
হয়েছিল। স্বাধীন নগরের পত্তন উত্তর ইউরোপের চেয়ে আগে হয় 
ইতালিতে । নগরসভ্যতা থেকে গড়ে ওঠে ধনতান্ত্রিক সমাজ-_স্টি 

১. প্রপঙ্গতঃ উল্লেখ্য, খুষ্ট পুর্ব চতুর্থ শতকে গ্রাসে আযাম্ফিপোলিদ্‌-এর 
প্যামৃফিলস্‌ বলেছিলেন যে অক্কশাস্ত্র এবং জ্যামিতির সাহাঘ্য ব্যতীত চিত্রাঙ্কন 
সম্ভব নয় । 


১৪২ চিত্রদর্শন 


হয় মধ্যবিত্ত শ্রেণীর । চতুর্দশ শতকের মানুষ গ্রাম্য জীবন থেকে নগর- 
জীবনের প্রতি অধিক আকৃষ্ট হওয়ায় লামন্ততান্ত্রের পতন ঘটে এবং 
নাইট্‌দের প্রভাব-প্রতিপত্তি হ্রাস পায়। ব্যবসাবাণিজ্যের প্রসারের 
সঙ্গে সঙ্গে মধ্যবিত্ত শ্রেণীর শক্তি বৃদ্ধি হয়-_-তার! গড়ে তোলেন আপন 
অভিজাত সম্প্রদায় যাকে বলা চলে বুর্জোয়া আভিজাত্য । মধ্যবিত্ত 
অভিজাত সম্প্রদায় ছিল বণিকদের নিয়ে গঠিত। পঞ্চদশ শতকে 
ফ্লোরেন্লে ব্যাংক-এর প্রতিষ্ঠা হয়। সেখানে মেদিচি পরিবার ব্যাংক্‌ 
শিল্পে গুধান ছিলেন। তারা এত প্রতিপত্তিশালী হয়ে ওঠেন যে 
১৪৩৪ থেকে ১৪৯৪ সাল পর্যস্ত ফ্রোরেন্স তাদের কর্তৃত্বাধীন থাকে । 

মধ্যবিত্ত সম্প্রদায়ের কাছে প্রধান ছিল বাস্তব জগৎ এবং আধিক 
মূল্যবোধ । তাই গণিতচর্চা বিশেষ গুরুত্বলাভ করেছিল এবং জন্ম 
হয়েছিল বিজ্ঞানভিত্তিক হিসাবশাস্ত্রে । ইতালিতে নগর-সভ্যতার 
ব্যাপক বিস্তারের সঙ্গে জনমানসে ব্যক্তিত্বাঝন্ত্যবোধ বৃদ্ধি পায় । 
মানুষের মধ্যে এই মনোভাব জ্ঞানার্জনের আকাঙ্খা ব্দ্ধি করে_ আরম্ত 
হয় গণিত, জ্যামিতি, প্রকৃতিবিজ্ঞান। শরীরতত্ব ইত্যাদি 
বিষয়ের অনুধাবন । 

বিজ্ঞানের সাহায্যে প্রকৃতি-পযবেক্ষণের অন্ততম কারণ এই বে 
ধর্মবিশ্বাস ও যুক্তিবাদের মধ্যে এক গভীর ফাটলকে সে যুগের মানুষ 
দেখেছিল। চতুর্দশ ও পঞ্চদশ শতাব্দীতে প্লেগের মত মহামারির 
বিস্তার এবং যুদ্ধে বারুদ দিয়ে তৈরী আগ্নেয়ান্ত্রের ধ্বংসশক্তি মানুষের 
মনে আধ্যাত্মিকতার ক্ষেত্রে শুগ্ি করে সংশয় । ক্রমে সে অনুভব করল 
যে প্রকৃতিকে জানতে গেলে তাকে ধর্মভিত্তিক ব্যাখ্যা থেকে পৃথক করে 
দেখতে হবে প্রত্যক্ষভাবে ইন্দ্রিয় মাধ্যমে ও যুক্তি দিয়ে । 

পঞ্চদশ শতকের শিল্পীদের আকা ধর্মবিষয়ক ছবিগুলিতে যে 
মানবিকতা দেখা গেছে তার সুত্রপাত হয়েছিল পুর্ববর্তীকালে জোত্তো 
প্রমুখ শিল্পীর রচনায্স। মানুষ ও ঈশ্বরের মধ্যে গভীর যোগন্ুত্রের কথা 
সেপ্ট, ফ্রান্সিসের স্থাপিত সম্প্রদায়ের সদন্তেরা বারবার উচ্চারণ 


পিয়েরো দেল্লা ফ্রাক্েস্কা ১৪৩ 


করেছিলেন ত্রয়োদশ শতাব্দীতে, এবং সেই চিন্তাধারা জোতে। গ্রমুখ 
শিল্পীদের অনুপ্রাণিত করে | 

ঞুপদী সংস্কৃতির চর্চার জন্ট এতিহাসিক কারণও দায়ী । পঞ্চদশ 
শতাব্দীতে তুকাঁদের আক্রমণে কন্ট্টান্টিনোপ ল্‌ ত্যাগ করে বনু গ্রীক 
পণ্ডিত ইতালিতে আসেন, আর আসে বনু গ্রীক গ্রন্থ । ইতালির 
চিন্তাবিদ মনীষীগণ গ্রীক দর্শন ও সাহিত্যের চর্চায় আত্মনিয়োগ 
করেন। সেই সঙ্গে তাদের আপন দেশের রোমান শিল্প-এতিহা 
অনুপ্রাণিত করেছিল । 

প্রকৃতি-পর্যবেক্ষণ বিজ্ঞানের ওপরে প্রতিষ্ঠিত হলেও রেনেসীাস 
শিল্পীদের রচনায় কিন্ত খুস্টধর্মের প্রতি বিশ্বাস বজায় ছিল। ধর্স- 
বিশ্বাসের সঙ্গে যুক্তিবাদের সমন্বয় সাধন করতে চেয়েছিলেন সে যুগের 
শিল্পীরা । পিয়েরোর চিত্রকলায় এই ছুই বিপরীত চিন্তাধারার মধ্যে 
সমন্বয় সম্পুর্ণ ও সার্থক। তার ছবিতে পার্স্পেক্টিভ, ও জ্যামিতিক 
বৈশিষ্ট্যের ভেতরে যেমন আছে যুক্তিবাদ, তেমন অন্যদিকে মধ্যযুগীয় 
আধ্যাত্মিকতাও প্রকাশিত। জ্যামিতিক আকারগুলিকে তিনি 
এঁকেছেন সরলভাবে ও স্পষ্ট করে। তিনি বর্ণপ্রয়োগ করেছেন 
সমভাবে এবং বর্ণগুলি ঈষৎ পার । আকৃতিগুলির অভিব্যক্তি 
সাধারণ ভাবপ্রবণতার উর্ধে । তাদের আকারেও ভঙ্গিমায় আছে গান্তীর্য 
ও বিরাটত্ব, যা দেখে ম্যাসাচোর আকা ছবির কথা মনে পড়ে। 
অভিজাত পৃষ্ঠপোষকদের জন্য চিত্ররচন! করেছিলেন বলে পিয়েরোর 
ছবিতে ফুটে উঠেছে সমারোহপুর্ণ ভাবগাম্তীব । 


যীশুর দীক্ষা গ্রহণ [ ন্যাশানাল গ্যালারী, লগ্ডন ] 


জর্ডন নদীতীরে যীশুখুস্ট দণ্ডায়মান । দীক্ষাগ্রহণের পূর্বে নদীর 
পবিত্র বারিতে তিনি ল্লান করছেন-_গুরু সেপ্ট, জন্‌ দি ব্যাপ.টিস্ট এর 
হস্তধূত আধার থেকে জল ঝরে পড়ছে । সেই শুভ মুহূর্তে পরমাত্ঝা 


১৪৪ চিন্ররশন 


স্বয়ং আবিভূত হয়েছেন শুভ্র বনকপোতের রূপে । দীক্ষাগ্রহণ 
প্রত্যক্ষ করতে স্বর্গ থেকে নেমে এসেছেন তিনজন দেবদূতী । 

দৃশ্যপটে প্রশান্তি ও গান্ভীর্য এবং পরিবেশে পবিত্র ভাব প্রকাশের 
উদ্দেশ্তটে শিল্পী কেমন করে আকৃতিগুলিকে রূপ দিয়েছেন এবং 
কী রকম বর্ণ, আলোক ও বিন্তাসের সাহাষ্য নিয়েছেন সেইটি বোঝার 
বিষয়। 

দেবদূতী, যীশুখুস্ট এবং সেন্ট, জনের আকৃতিতে আছে একটা 
বিরাটত । পিয়েরো তার পূর্বন্থরী ম্যাসাচোর চিত্রশৈলী অনুধাবন 
করে তাকে আত্মস্থ করেছিলেন । 

প্রশান্তি ও গাস্তীর্য সৃষ্টির উদ্দেশ্ঠে আকৃতিগুলির মধ্য থেকে লম্ব 
এবং অন্ুভূমিক রূপের বৈশিষ্ট্যকে স্পষ্ট করে দেখিয়েছেন শিল্পী । বাম 
পাশের বৃক্ষকাগ্টির খজু রূপ ও পাণ্ুর বর্ণ যীশুধুস্টের আকৃতির সঙ্গে 
তুলনীয় । বৃক্ষকাগ্ডটি নিম্নাংশে ঈষৎ প্রশস্ত হয়ে যেমন দৃঢ়তার 
সঙ্গে মাটিকে ধরে আছে খীশুর চরণ তেমন দৃান্ভাবে ভূমিতে স্থাপিত । 

 অনুভূমিক অংশের মধ্যে ষীশুর মস্তকোপরি পক্ষবিস্তৃত কপোত 

সর্বপ্রধান। পশ্চাদ্পটের আকাশে মেঘগুলিও অনুভূমিক রূপ নিয়ে 
ভাসমান । কপোতের অনুভূমিক আকৃতিটি বৃক্ষকাণ্ড এবং যীশুর 
রূপের সঙ্গে সমকোণ স্থপতি করায় শান্ত রসের প্রকাশে তা সাহায্য 
করেছে । 

শুভ্র কপোতের বিস্তৃত পক্ষের অনুসভূমিক রূপ যাঁশুর ধ্যানস্থ মুখে 
প্রতিফলিত । কপোতের পক্ষদ্বয়ের পিছন দিকে ঈষৎ বক্রতা, বক্ষের 
নিম্নমুখী বন্রতা৷ এবং পুচ্ছপ্রাস্তের অনুভূমিক রূপ প্রতিফলিত হয়েছে 
যীশুর ভ্রু, নেত্র এবং ওঠে । দীক্ষাগ্রহণের সময়ে তার মুখে হয়েছে 
এই চিন্ময় প্রতিফলন । 

নিশ্চল ভাব প্রকাশের দ্বিকে শিল্পী গুরুত্ব দিয়েছেন এখানে । 
এই নিশ্চঙগত। শুধু যীশুর আকৃতি এবং বৃক্ষকাণ্ডটির লম্ব রূপে 
নয়, এমনকি মেঘ এবং কপোতকে দেখে মনে হয় তা যেন শুনতে 


পিয়েরো। দের! ফাধেস্ধ! ১৪৫ 


ভাসমান থেকেও স্থির । নীল আকাশের পটভূমিকায় কপোতের অতি 
শুভ্র বর্ণ আত্মার পবিত্রতার ইঙ্গিতবাহী । 
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4 
সাহু আনি 
শাসীস্পীশ পরা পপস? 


শাকিল 





ধীতুর দীক্ষাগ্রহণ [ পিয়ের়ে। দেক্লা ফাঞ্চেস্কা ] 
চিত্রদর্শন--১০ 


১৪৬ চিত্রদর্শন 


ভাসমান মেঘের নিম্নাংশ ধুসর এবং ত্ধ্বাংশ শুভ্র বর্ণ। পার্থিব 
এবং আধ্যাত্মিক জগতের বৈপরীত্য এখানে যেন প্রতীকে রূপায়িত। 

বৃ্তির পরে আকাশ ও মাটি ধুয়ে গেলে বায়ুমণ্ল যেমন নির্মল 
হয়ে ওঠে, পিয়েরোর আকা ছবিতে বায়ুমণ্ডল এবং আলো তেমন 
স্বচ্ছ, ক্লেদমুক্ত । আলো! সর্বত্র প্রায় সমান বলে ছায়ার বৈপরীত্য 
কোথাও তীব্র হতে পারে নি। 

জ্যামিতিক আকারের ওপরে পিয়েরো কতটা গুরুত্ব দিতেন তা৷ 
এই ছবির কম্পোজিশান্কে বিশ্লেষণ করলে বোঝা যায়। 

চিত্রের অক্ষ অর্থাৎ যীশুর মস্তক ও ছুই বাহু নিয়ে কেন্দ্রীয় ত্রিভৃজ 
(কখগ)গঠিত। ডান পাশে সেণ্ট জনের পশ্চাদ্পটে বৃক্ষটির 
ওপরের অংশ নিয়েছে আর এক ত্রিভুজের আকার (চ ছজ)। প্রথম 
ত্রিভূজের শীর্ষের ওপরে কপোত এবং দ্বিতীয় ত্রিভজের ওপরে মেঘ 
অনেকটা অনুভূমিক রূপে বিস্তৃত “ভ্যাশ, চিহ্ের আকারে ভাসমান । 
ছুই ত্রিভুজের শীর্ষোপরি ড্যাশ. চিহ্ন পরস্পরের প্রতিফলন । 

একটু নিরীক্ষণ করলে মৃতি, গাছ, পাহাড় এবং মেঘের বিন্যাসে ও 
আকৃতি থেকে একাধিক পিরামিডের রূপ চোখে পড়ে বদিও পিরামিড" 
গুলি আংশিকভাবে প্রকাশিত। সব পিরামিড পরস্পর ছেদ 
করেছে । একেবারে দক্ষিণ প্রান্তে দূরবর্তী বুক্ষটির নিচে প্রান্তরের 
পরিসীম! থেকে একটি উপ্টানে৷ পিরামিডের অংশও দেখা ষায়। 

প্রধান মৃতিগুলি এক যোগস্থত্রে ব্ধ। বাম প্রান্তবর্তী দেবদূতীর 
কটিবন্ত্র ও তার দক্ষিণ করতল, অন্য দেবদূতীর বাম করতল, যীশুর 
কটিবস্ত্রের উপরিপ্রান্ত, সেন্ট, জন্চনর বাম বাহু এবং বস্ত্রত্যাগরত 
নবদীক্ষিত ব্যক্তির দেহের সম্মুখভাগ বরাবর এই যোগন্ুত্র বিস্তৃত । 

সম্মুখপটে গাছটির পাতাগুলি মৃছ্ধ পবনে কম্পমান। গভীর ছায়ার 
ওপরে সবুজে আকা পাতাগুলি এক বিশেষ টেক্স.চার তৈরী করেছে। 
তার নিচে বৃক্ষকাণ্ডটি মস্থণ। টেক্স চারগত বৈপরীত্য থাকার ফলে 
বৃক্ষকাণ্ডের মন্থণ্তাকে আরও বেশী মনে হয়।' 


পিয়েরে দেল। ফ্রারেস্া ১৪৭ 


বর্ণ-বিন্যাসে একটা প্রতিধ্বনি আমরা অনুভব করি । বাম দিকে 
দেবদৃতীর বস্ত্রে গাঢ় লাল ও গাঢ় নীলের তীব্র বৈপরীত্য । সেই তুলনায় 
ডান দিকে পশ্চাদ্‌পটে ব্যক্তিদের বস্ত্রে সবুজ ও কমলার বৈপরীত্য এত 
তীব্র নয়। অনুরূপ না হলেও ডান দিকের বর্ণ-বৈপরীত্যকে বাম 
দিকের বৈপরীত্যের মুছ্ু প্রতিধ্বনি বলা যেতে পারে, কারণ ছুই স্থানে 
উষ্ণ বর্ণের সঙ্গে শীতল বর্ণের বৈপরীত্য ন্যষ্ট হয়েছে । তবে 
প্রতিধ্বনি থাকলেও এখানে আর একট লক্ষণীয় বৈশিষ্ট্য এই ষে 
ডান দিকের সবুজ ও কমল! বাম দিকের লাল ও নীলের পরিপূরক । 

শিল্পী কেমন করে আকৃতি-বিন্যাসে ভরসাম্য রক্ষ/ করেছেন সেটি 
দেখা প্রয়োজন । ছবির মধ্যবর্তী অক্ষ যীশুর মূত্তি। বাম দিকে 
বিরাট বৃক্ষ এবং তিনজন দেবদূতী । কিন্তু ডান দিকে একমাত্র সেপ্ট, 
অন্‌ ব্যতীত তেমন বড় মুত্তি নেই । তাই ভান দিকে শিল্পী ভরসাম্য 
এনেছেন এক বিশেষ পন্থায় । সেন্ট জনের পিছনে বস্ত্রউন্মোচনরত 
নবদীক্ষিত ব্যক্তির আকৃতি ছোট হলেও তার বিশেষ দেহভঙী (লম্ব 
রূপে স্থাপিত পায়ের সঙ্গে দেহকাণ্ডের বক্রতার কৌণিক বৈপরীত্য ) 
এবং পশ্চাদ্পটের সঙ্গে টোনের সুতীব্র বৈপরীত্য বাম দিকের ভর 
বহন করতে পেরেছে । নবদীক্ষিত ব্যক্তিটির আকৃতিকে হাত দিয়ে 
চাপা দিলে ছবির বাম পাশের ভরকে অত্যধিক বলে মনে হবে। 
পশ্চাদ্ূপটে বাম দিকের বৃক্ষটিকে ডান দিকের দূরবর্তী বৃক্ষদ্ধয়েণ দৃঢ়বন্ধ 
জ্যামিতিক রূপ ভরসাম্যে এনেছে । 

ছবিটির মধ্যে নিশ্চলতার সঙ্গে একটা জমাট গতিময়তা আছে, 
যাকে বল। যেতে পারে 'ফোজেন্‌ আাকৃশান্ত । সেন্ট জনের প্রসারিত 
দক্ষিণ হস্ত যীশুর মস্তকে বারি স্ঞ্চন করছে । এই ক্রিয়ার সঙ্গে 
সাযুজ্য রক্ষা করেছে সেপ্ট জনের বাম পদ, য৷ জমি থেকে ঈষৎ উখিত । 
পশ্চাদ্পটে বন্ত্-উন্মোচনরত যুণ্তিটি “আর্চ,-এর মত বলে এই ছুটি ক্রিয়ার 
সঙ্গে সেন্ট জনের আকৃতিকে নিয়ে তা এমন একট৷ ছন্দ স্থষ্টি করেছে 
যার মধ্যে গতিময়তা৷ নিহিত-_যেন আর্চের মত বক্র আকৃতিটি ধনৃক, 


১৪৮ চিন্রদর্শন 


আর সেন্ট জনের দক্ষিণ হস্ত ও বাম পদের কাল্পনিক অক্ষ মিলে ন্যতটি 
হয়েছে তার জ্যা। 

পরিসরের গভীরতাকে বোঝাতে গিয়ে এখানে পথকে শিল্পী 
কতকটা 7 অক্ষরের আকার এবং কয়েকটি রেখায় তির্যক রূপ 
দিয়েছেন । কিন্তু রুবেন্স্‌ প্রমুখ শিল্পীদের ছবিতে দৃশ্ঠপটকে ঘত 
গভীর দেখায় এখানে সেরকম মনে হয় না, কারণ এখানে টোন ও বর্ণের 
ক্রমপরিবর্তন তেমন সুক্ষ নয় এবং অংশগুলির আকার নুস্পষ্ট রেখায় 
প্রকাশিত । 


দ্বিতীয় অধ্যায় 
ন্যাফায়েল 


র্যাফায়েল সান্জিও জন্মগ্রহণ করেন ১৪৮৩ সনে ইতালির 
উরবিনো শহরে | প্রথমে শিক্ষানবিস থেকে তিনি শিল্পচর্চা করেছিলেন 
টিমোতেও ভিতি এবং পেরুজিনোর কাছে । ফ্রোরেন্সে থাকাকালীন 
১৫০৫ থেকে ১৫০৮ সাল পর্যস্ত লিওনার্দো! দা ভিপ্টি ও মাইকেল্যা- 
ঞ্জেলোর শিল্পকর্মগুলি তিনি অনুধাবন করেন। তখন থেকে তার 
চিত্রশৈলী আরও বলিষ্ঠ হয়ে ওঠে । ফ্রোরেন্সে মেরীর মাতৃমূতি বা 
“মাদোনা” অবলম্বনে তিনি অনেকগুলি চিত্র রচনা করেছিলেন । ১৫০৮ 
সালে রোমে যান র্যাফায়েল্‌। সেখানে পোপের জন্য ভ্যাটিকানের 
কতকগুলি কক্ষ চিত্রিত করেন । ভ্যাটিকানে অস্ষিত চিত্রগুলির মধ্যে 
'স্কুল অফ. মাথেন্স? অন্যতম | ক্লাসিকাল গ্রীক বিষয়ের পাশাপাশি 
খুস্টধর্মমূলক চিত্রও তিনি অঙ্কন করেছেন। র্যাফায়েলের অঙ্কিত 
মাতৃমৃত্তির কতকগুলি শ্রেষ্ঠ শিদর্শন বর্তমানে ফ্লোরেন্স, ড্রেসডেন প্রভৃতি 
নগরের শিল্পশাল।য় সংরক্ষিত । পোপ. এবং সন্ত্ান্ত ব্যক্তিদের ছবিগুলি 
প্রতিকৃতিশিল্পের বিশিষ্ট নিদর্শন । শেষ জীবনের কাজগ্লি তিনি 
রোমে করেছিলেন । ম্মমর প্রতিভাসম্পন্ন এই শিল্পীর মৃত্যু হয় 
১৫২০ সালে। 

র্যাফায়েলের ছবিতে আমরা পাই পুর্ণ সাম্য ও সঙ্গতি যাকে 
ইংরেজিতে বলে হার্মনি । এই সাম্য ও সঙ্গতি শুধু তার রচিত আকৃতি 
ও বিন্যাসে নয়, মানসিকতা থেকেও পরিস্ফুট। তার ছবিতে ধর্মীয় 
ভাব এবং ধর্মনিরপেক্ষ চিন্তাধারার মধ্যে যথার্থ সমন্বয় হয়েছে । 
র্যাফায়েল-অস্কিত আকৃতিগুলি আদর্শবাদের ওপরে প্রতিষ্ঠিত এবং 
তাতে আছে মর্ধাদা ও মহত্বের প্রকাশ । তিনি ব্রামান্তে, লিওনার্দো 
এবং মাইকেল্যারঞ্জেলোর স্প্িকে অনুধাবন করে তাদের আত্মস্থ করে 


সি 


১৫০ চিত্রদর্শন 


নিয়েছিলেন ও তাদের মিলিয়ে দিয়ে স্থ্টি করেছেন তার আপন শৈলী; 
ইতালিতে রেনেসীসের চুড়ান্ত পর্যায় হল ষোড়শ শতাব্দীর প্রথম 
দিক। র্যাফায়েল্‌ ছিলেন এ “হাই রেনে্সাস” যুগের শিল্পী । 
নবজাগরণের পটভূমিকায় পোপের অবদান গুরুত্বপূর্ণ । ফ্রান্সের 
আভিয়' থেকে ইতালিতে ফিরে এসে পোপ. দেখলেন, রোম বিপর্যস্ত ও 
ছ্রবল। পোপের! নিজেদের রোমান সম্রাটের উত্তরাধিকারী বলে মনে 
করতেন । রোমের বিপর্যস্ত রূপ দেখে সেই সময় থেকে তার! সর্ব শক্তি 
ও সম্পদ দিয়ে চেষ্টী করেন মহানগরীর লুপ্ত গৌরব ফিরিয়ে আনতে । 
ক্রমে রোম তার হৃত গৌরব পুনরুদ্ধার করে; আধিক সমৃদ্ধি হয়। 
পোপ. ও প্রভাবশালী ব্যক্তিবর্গের পৃষ্ঠপোষকতায় রোম ইতালির শিল্প- 
সংস্কৃতির প্রধান কেন্দ্র হয়ে ওঠে । আথিক ও সামাজিক শক্তিবুদ্ধিতে 
প্রধানত; লাভবান হয়েছিলেন পোপ ও তার সহচর, উচ্চবর্গীয় যাজক, 
ধনী ব্যবসায়ী ও বড় বড় ব্যাংক-মালিকের ! রাজ্যশাসন ছিল 
তাদের নিয়ন্ত্রণাধীন । তারা চাইলেন সাধারণ মধ্য-শ্রেণীর থেকে দূরে 
সরে যেতে । আপন ব্যকিত্বের চারপাশে গড়ে তুললেন স্বরচিত 
সামাজিক ও নৈতিক মানের প্রাচীর । সমাজে আপন শক্তি ও 
প্রাতিপত্তিকে অক্ষুগ্ন বা চিরস্থায়ী করা ছিল তাদের উদ্দেশ্য । তার! 
চাইলেন সমাজে শাস্তি ও সংহতি বিরাজ করবে- সেখানে কোনও 
আকনম্মিকত। ব। উত্তেজনার স্থান থাকবে না-মানুধকে নিজের আবেগ 
ংবরণ করে রাখতে হবে-যাতে সব্ত্র বঙ্জায় থাকে স্ুসংহতি ও 
শৃঙ্খল! । এই আদর্শবাদের প্রতিফলন হয়েছে হাই রেনে্সাস যুগের 
শিল্পকলায় । মাইকেল্যাঞ্জেলো, র্যাফায়েল্‌ প্রমুখ শিল্পীর কল্পিত 
ধর্মপ্রবর্তক ও সাধক-দাধিকা প্রভৃতির আকৃতিকে দেখে মনে হয় তারা 
সাধারণ মানুষের চেয়ে আরও বিশাল, শক্তিশালী, মর্যাদাপূর্ণ, ভাবগম্ভীর 
ও মহীয়ান-_ক্ষণস্থায়িত্ব থেকে যেন তার মুক্ত । চিত্রপটের বিন্যাসে 
পিরামিড, চতুর্ভুজ, বৃত্ত, উপবৃত্ত, ইত্যাদি সুনির্দিষ্ট জ্যামিতিক ছকের 
অধিক প্রয়োগের মধ্য দিয়ে বস্তুজগতকে শিল্পী আপন নিয়ন্ত্রণাধীন করে 


র্যাফায়েল্‌ ১৫১ 


তাতে সাম্য ও শৃঙ্খল! স্থপ্ির চেষ্টা করেছেন, আর এটাই হল 
শাসক শ্রেণীর উচ্চসমাজের আদর্শ | 

তবে শিল্পীদের মধ্যে ব্যক্তিম্বাতন্ত্্ে বিশ্বাস পূর্বকাল হতে বর্তমান 
ছিল বলে পঞ্চদশ শতাব্দীর প্রকৃতিবাদ হাই রেনেসাস যুগেও বজায় 
থাকে । প্রকৃতিবাদের সঙ্গে আদর্শবাদ মিলিয়ে এক সঙ্গতিপুর্ণ 
সমন্বয়ের স্থট্টি করেছিলেন র্যাফায়েল্‌ প্রমুখ কয়েকজন শিল্পী । তারা 
শুধু অসাধারণ প্রতিভাবান ছিলেন বলেই যে এটা সম্ভব হয়েছে তা 
নয়, শাসক শ্রেণীর পৃষ্ঠপোষকতাও এর একটি কারণ। ১৫২৭ সালে 
অস্বীয়-স্প্যানিশ যৌথ আক্রমণে রোমের পতন ঘটে, যার ফলে এই 
সংহতি নষ্ট হয়ে যায়। ষোড়শ শতাব্দীর প্রথম তিন দশকের মধ্যে হল 
হাই রেনেসাস যুগের গৌরবময় অধ্যায়ের অবসান । 

প্রথমে বল! হয়েছে, লিওনার্দো এবং মাইকেল্যাঞ্জেলোর রচনা 
শিক্ষানবিস র্বাফায়েলের পাঠক্রম ছিল । লিওনার্দোর রচনায় মানুষ 
ও প্রকৃতির মধ্যে যে স্থগভীর একাত্মতা এবং আলো-ছায়ার অতি 
স্ৃক্ম প্রভাব দেখা যায় সেটা র্যাফায়েলকে আকৃষ্ট করেছিল। 
অন্যদিকে, মাইকেল্যাঞ্জেলার রূপকল্পনার বিরাটত্ব তাকে সমানভাবে 
করল অনুপ্রাণিত । শুধু মাইকেল্যার্জেলোর মুত্তি নয়, প্রাচীন রোমের 
ক্লাসিকাল শিল্পকীতিও তাকে আচ্ছন্ন করে রাখে--তিনি কিছুকাল 
রোমের পুরাতাত্বিক খননকার্ধে ভারপ্রাপ্ত ব্যক্তিদের প্রধান 
ছিলেন । তাই আকৃতির রূপায়ণে ও অঙ্গ-বিম্তাসে র্যাফায়েল্‌ 
একদিকে যেমন সসম্ভ্রম ও মহিমাব্যগুক ভাব এবং ভাস্কর্যস্থবলভ বৈশিষ্ট্য 
স্ষ্টি করেছেন তেমন অন্যদিকে তাদের মিলিয়ে দিয়েছেন 


নিসরগদৃশ্টের সঙ্গে । 


১৫২ চিত্রদর্শন 
সেণ্ট, ক্যাথারিন্‌ [ ন্যাশান্য।ল গ্যালারী, লগ্ডন ] 
মিশরের আলেকজান্দ্িয়া নগরীতে খুষ্টীয় তৃতীয় শতকে সেন্ট, 





সেণ্ট, ক্যাথারিন্‌[ র্যাফায়েল্‌ ] 
ক্যাথারিন্‌ বাস করতেন । আলেকজান্ড্রিয়া তখন সম্রাট ম্যাক্সিমিন্- 
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এর রাজধানী | সম্রাট ২স্টধর্মের ঘোর বিরোধী । তার আদেশে 
বহু খুস্টানের প্রাণদণ্ড হয়েছিল। কিন্তু ক্যাথারিনের আশ্চর্য প্রভাবে 
সম্রাটের পত্বী ও তার অনুচর-অনুচরীর। খুস্টধর্ম গ্রহণ করলেন। 
সম্রাট ক্রুদ্ধ হয়ে ক্যাথারিন্‌ ব্যতীত আর সব খুস্টানদের ওপর দিলেন 
মৃত্যুদণ্ডাজ্ঞ৷ । ক্যাথারিনের রূপে মুগ্ধ হয়ে সআাট চাইলেন তাকে 
বিবাহ করতে । কিন্তু ক্যাথারিন তাকে প্রত্যাখ্যান করায় তিনি 
আদেশ দিলেন যে সেই সাধিকাকে স্ৃতীক্ষ শল্যযুক্ত চক্রের সঙ্গে বেঁধে 
হত্যা করা হবে যাতে তার দেহ ছিন্নভিন্ন হয়ে যায়। জল্লাদ কিন্ত 
তাকে বধ করতে পারল না-ন্বর্গ থেকে বিশাল অগ্রিস্তস্ত নেমে এসে 
পুড়িয়ে দিল এ চাকাকে | ক্যাথারিনকে বধের কোনও উপায় না দেখে 
শেষে তার মস্তক ছিন্ন করা হল। 

র্যাফায়েলের অষ্ষিত ছবিটিতে চক্রের ওপরে ভর দিয়ে ক্যাথারিন্‌ 
দণ্ডায়মানা-_তার দৃষ্টি আকাশের দিকে নিবন্ধ। শিল্পী তার দেহ 
থেকে এক বূর্মমান গতির স্যপ্ত্ী করেছেন। মনে হয় তার ব্যাকুল 
ঈশ্বরবাসনা ষেন এক ঘূণির মত পাক খেয়ে আকাশের আলোকের দিকে 
বিস্তত। ঘুণির শতিকে বোঝাতে গিয়ে সাধিকার দেহে এবং বস্ত্র 
বিন্যাসে একাধিক উপবুত্তের সাহায্য নিয়েছেন শিল্পী । ওপরের ছুটি 
উপবৃত্ত সম্পূর্ণ এবং নিচের উপবৃত্তটি আংশিক রূপে প্রকাশিত। 
উপবৃত্তগুলি পরস্পর ছেদ করার ফলে এই অন্তশিহিত ঘূর্ণির গতি 
অনুভূত হয়। 

ক্যাথারিনের দেহ থেকে একট! ত্রিমাত্রিক ভাব প্রকাশ পেয়েছে 
যেমন ভাস্কর্ষে থাকে । বর্ণ, দেহভঙ্গী ও বন্ত্রের সাহায্য নিয়ে ত্রিমাত্রিক 
বৈশিষ্ট্যকে শিল্পী ফুটিয়ে তুলেছেন । 

পশ্চাদ্পটের সমগ্র নিসদৃণ্যে বর্ণের গাঢতা কম। ক্যাথারিনের 
দেহে ও বস্ত্রে এবং চক্রটির গায়ে বর্ণের গ্রাঢতা অনেক বেশী। 
গাঢ়তার মাত্রায় পার্থক্য বেশী থাকার জন্য আকৃতিটিকে পশ্চাদ্‌পট 
থেকে অনেকটা উঠে আছে মনে হয় । 


১৫৪ চিত্রদর্শন 


মৃতির দেহভঙ্গিমায় টরশান্‌ লক্ষণীয় । মস্তক, বক্ষ এবং নিতম্ব 
সমমুখী নয়। র্যাফায়েল্‌ এই অংশগুলিকে একটু করে ঘুরিয়ে দিয়েছেন 
ভিন্ন ভিন্ন দিকে । বহুমুখ রূপ হ্প্রির ফলে আকৃতিটিকে চিত্রপটের দুই 
মাত্রায় সীমিত মনে হয় না। শুধু তাই নয়, সাধিকার বাম দিকে 
চক্রকে তির্ধকভাবে স্থাপন করায় দেহের টরশানকে আরও স্পষ্ট করে 
বোঝাতে তা সাহায্য করেছে । 

চিত্রকলায় আকৃতির ত্রিমাত্রিক বেশিষ্ট্য রপায়ণে বস্ত্রের ভূমিক৷ 
গুরুত্বপূর্ণ । সাধিকার বাম দিক থেকে হলদে উত্তরীয়টি যত সামনে 
এসেছে তার ছুধারের (689) পারস্পরিক দূরত্ব ক্রমে বৃদ্ধি পেয়েছে 
( বাম হাতে ও লাল কাপড়ে কিছুট। চাপ! পড়ার জন্ত এরকম হয়েছে )। 
তারপর সামনে থেকে ঘুরে গিয়ে মুতির ডান দিক হয়ে সেটি চলে গেছে 
পিছনে । ঘ্বুরে যাওয়ার পর থেকে ছুধারের দুরত্ব আপাতদৃষ্টিতে ক্রমে 
হাস পেয়েছে । আবার, বাম স্বন্ধ থেকে উত্তরীয়টি পিছনে ঘুরে 
গেছে পাক দিয়ে । এর ফলে ছিমাত্রিক ক্ষেত্রের মধ্যে থেকে আকৃতির 
ঘনত্ব অনুভূত হয়। 

লাল রঙের বস্ত্রটি বাম জজ্ঘার ওপর দিয়ে নেমে এসেছে ; তার 
ভাজগুলি ক্রমশঃ বিলীয়মান। ভাজগুলির দুরত্ব-বৃদ্ধি মৃহ্ব বক্ররেখায় 
বলে মুত্তির ভৌল রূপ প্রকাশ পেয়েছে । 

বস্তগাত্রের অনেক বেশিষ্ট্য প্রত্যক্ষভাবে অনুভূত হয় শুধু 
স্পর্শনেক্দিয়ের মাধ্যমে । ছবিতে স্পর্শনেক্দ্রিয়গ্রাহা বেশিষ্ট্যগুলিকে 
আকা হয় টোন বা টেক্সচারগত বৈপরীত্যের সাহায্যে । এখানে 
আলো-ছায়ার বৈপবীত্য তীব্র বলে চক্রের ধার এবং অন্য পাশের মধ্যে 
সুস্পষ্ট রেখার স্থ্টি হয়েছে । কিন্তু জঙ্ঘার ওপরে বিস্তৃত বন্ত্রের গায়ে 
আলো-ছায়ার প্রভাব ব্রমপরিবর্তনশীল-_ আলো-ছায়ার ভেদরেখা 
তেমন সুস্পষ্ট নয়। আলো-ছায়ার প্রভাবে শিল্পী এখানে চক্রের 
কাঠিন্ত এবং দেহের কোমলতাকে ফুটিয়ে তুলেছেন । একে আমর! 
বলতে পারি ট্যাকৃটাইল্‌ কন্ট্রাস্ট” বা স্পুশ্যগুণের বৈপরীত্য । 
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কম্পোজিশানে একতান স্থষ্টির উদ্দেশ্যে বর্ণ-বিহ্াসে প্রতিধ্বনি 
তোল! হয়েছে । উধ্বাঙ্গে বস্ত্র নীলচে ধূসর এবং উত্তরীয়ের হলদে 
রঙ আকাশের মেঘে এবং আলোকে প্রতিধ্বনিত ৷ গীত বর্ণের গাঢ়তা 
আলোকে কম বলে মেঘ ও আলোকের প্রতিধ্বনিটি মৃদু । 

লিওনার্দো দা ভিঞ্চির শিল্পকর্মকে র্যাফায়েল, গভীরভাবে অনুধাবন 
করেছিলেন । তাই ক্যাথাবািনের দেহে টোনের স্বক্ম ক্রমপরিবর্তন 
লক্ষ করা যায়। 

প্রাকৃতিক দৃশ্য সংক্ষেপে চিত্রিত। প্রধানত; টোনের মাত্রায় 
ক্রমপরিবর্তনের মধ্য দিষে পবিসবে বায়মণ্ডলের প্রভাবকে বোঝানো 
হয়েছে; বর্ণ'বৈচিত্র্য কম 


তৃতীয় অধ্যায় 
তিশিয়ান্‌ 


ঠিক কবে জন্মেছিলেন তিশিয়ান্‌ তা নিয়ে পণ্ডিতমহলে মতভেদ 
আছে । আমরা ধরে নিতে পারি যে ১৪৭৭ থেকে ১৪৮০-র মধ্যে 
কোনও এক সময়ে তিশিয়ান্‌ ইতালির পিয়েভে দি কাদোরে নামক 
স্থানে জন্মগ্রহণ করেন । তার প্রকৃত নাম তিৎজিয়ানে! ভেচেলিও । 
দীর্ঘজীবী ছিলেন তিনি । সঠিক জন্মসাল জানা! না গেলেও কেউ কেউ 
বলেন যে তিশিয়ান্‌ প্রায় শততম বর্ষটি স্পর্শ করে ফেলেছিলেন । 
এত বছর বেঁচে থেকেও শিল্পীর কল্পন৷ ও স্জনী-শক্তি হাস পায়নি । 
১৫৭৬ সালে তিশিয়ানের মৃত্যু হয় । 

প্রায় দশ বছর বয়সে তিশিয়ান ভেনিসে আসেন । সেখানে 
শিক্ষালাভ করেন খ্যাতনামা মোজাইক-শিলী সেবাস্তিয়ানে। 
জুকাতোর স্ট,ডিওতে । বালকের উন্নতি দেখে গুরু তাকে জেন্তাইল্‌ 
বেল্লিনির কাছে শিক্ষা গ্রহণে সুপারিশ করলেন । জেন্তাইল্‌ বেল্পিনির 
পরে তিশিয়ান্‌ তার গুরুভ্রাতা জোভান্নি বেল্লিনির শিষ্যত্ত গ্রহণ 
করেন । পরে তিনি জোর্জোনের শিল্পকর্ম দ্বারা অনুপ্রাণিত হলেন 
শুধু ভেনিসে নয়, ফেরারা', মান্তয়া, উরবিনো। প্রভৃতি শহরের দরবারের 
জন্যও চিত্ররচনা করেছিলেন তিনি । রোমে থাকাকালীন ১৫৪৫ থেকে 
১৫৪৬ সালের মধ্যে পোপের জন্য তিনি কাজ করেছিলেন এবং সেখানে 
র্যাফায়েল্‌ ও মাইকেল্যাঞ্জেলোর রচনা তার মনে ছাপ রাখে; 
তিশিয়ানের আকৃতি-রূপায়ণ আরও বলিষ্ঠ হয়ে ওঠে । জীবনের 
শেষ তিন দশক স্পেনের রাজদরবারে পঞ্চম চার্ল.স্‌ ও দ্বিতীয় ফিলিপ. 
এর জন্য তিনি চিত্র অঙ্কন করেছিলেন । 

তিশিয়ানের স্থপ্রির ভাণ্ডার বিশাল । র্লাসিকাল গ্রীক ও রোমান 
উপাখ্যান, ইতিহাস, খুস্টধর্মমূলক বিষয়, নগ্ন নারীদেহসৌন্দর্য এবং 


তিশিয়ান্‌ ১৫৭ 


প্রতিকৃতি নিয়ে বহু চিত্র তিনি অঙ্কন করেছিলেন। ছুটি পরস্পর- 
বিপরীত দিক প্রকাশ পেয়েছে তার প্রতিভা থেকে । প্রথম জীবনে 
আক ছবিগুজি গীতিকাব্যের মত--প্রকৃতির রূপ-রস-বর্ণগন্ধ এবং 
নারীদেহের ইন্দরিয়ান্থগ ভাব সেখানে অতি স্ুক্ম অনুভূতির মধ্য দিয়ে 
রূপায়িত। আর শেষ জীবনে আকা কণ্টকমুকুট-পরিহিত যীশু এবং 
“পিয়েতা; ( মৃত যীশু সহ মাতা মেরী ) প্রভৃতি ছবিতে করুণ রসের 
মধ্যে সুগভীর মানবিক আবেদন রেমত্র্াণ্টের স্থষ্টির তুল্য | ছুই বিপরীত 
দিকে তিশিয়ানের প্রতিভা সমান উৎকর্ষের সাক্ষ্য রেখে গেছে। 
পণ্ডিত বেরেন্সন্‌ বলেছিলেন যে যুবক ও বৃদ্ধ তিশিয়ানের মধ্যে প্রভেদ 
বস্তৃতঃ «এ মিডসামার নাইট"স্‌ ড্িম্ঠ ও “দি টেম্পেস্ট* নাটকের 
পার্থক্যের মত। শেকসীয়ারের সঙ্গে তিশিয়ানের তুলনা করে 
কলারসিক আর্থার স্ট্যান্লি রিগ স. তাই বলেছিলেন, ৭2:80) 17 
119 ০%/0. 5610 ৮725 (116 101665 ৪110 17091 111010001 
00(9121106 01 (11০ ৪:09, 1১ 

ষোড়শ শতকের ভেনিসীয় শিল্পীকূলে তিশিয়ান শ্রেষ্ঠ । চিত্রকলায় 
রেখার চেয়ে বর্ণের প্রতি প্রাধান্য তিনি বেশী দিয়েছেন । এবং 
এখানেই ফ্লোরেন্সের শিল্পশৈলী থেকে ভেনিসীয় রীতির মূল পার্থক্য । 
বিজ্ঞান, গণিত ও জ্যামিতির সাহায্যে ফ্লোরেন্সের মানবতাবাদী 
পণ্ডিতের চেয়েছিলেন প্রকৃতিকে পধবেক্ষণ ও অনুধাবন করতে ৮ 
অর্থাৎ তাদের প্রকৃতি-পর্যবেক্ষণ মূলতঃ যুক্তিগ্রাহ্য মননধর্মী গবেষণার 
ওপরে ভিত্তি করে গড়ে উঠেছিল। তাই ফ্রোরেন্সের চিত্রশিল্পীরা 
প্রকৃতি ও পরিসর অস্কনে রৈখিক পার্স্পেক্টিভের সাহায্য নিয়েছিলেন 
এবং মানবদেহের রূপায়ণে অধিক গুরুত্ব দিয়েছিলেন রেখার ওপরে । 
অন্যদিকে, ভেনিসের পণ্তিতেরা দেখলেন যে প্রকৃতিকে এই ভাবে 
যথার্থ উপলব্ধি করা যায় না, প্রকৃতিকে রূপ দিতে গেলে ইন্্রিয়লন্ধ 


১, 71109100005 11821019990 (1946 )) 09869 56-57 


১৫৮ চিত্রদর্শন 


অনুভূতির সাহায্য নিতে হবে এবং সেজন্য বর্ণের প্রভাবকে পর্যবেক্ষণ 
কর! আবশ্যক । সেখানকার পণ্ডিত পাওলো পিনি এবং লুদোভিকো 
দোল্চে বললেন ষে আলোক ও বর্ণের স্বাভাবিক অনুভূতির ওপরে 
গড়ে ওঠা চিত্রকলায় ফ্লোরেন্স ও রোমের শিল্পের চেয়ে মননধর্মী আবেদন 
কম নয়। প্রকৃতিতে বর্ণ এবং বর্ণের সঙ্গে আলোকের আত্মীয়তা 
পর্যবেক্ষণ করলেন ভেনিসীয় শিল্পীরা ! জোভান্গি বেল্লিনি পরিসরকে 
বোঝালেন টোনের সাহায্যে । প্রাকৃতিক দৃশ্যের রূপায়ণে জোর্জোনে 
রৈথিক পার্স্পেক্টিভের পরিবর্তে বায়বীয় পার্স্পেক্টিভ্‌ রীতির 
প্রয়োগ করলেন। তার ফলে চিত্রপটে অঙ্কিত প্রকৃতি ও 
মানুষের মধ্যে সম্পর্ক নিবিড়তর হল-_মানুষ অঙ্গাঙ্গী হল প্রকৃতিতে । 
সেজন্য ভেনিসীয় চিত্রকলায় পরিমরকে আরও স্বাভাবিক মনে হয়। 
ভেনিসীয় চিত্রশিল্পীদের এই রীতিকে আমরা “ইল্যুশানিস্টিক্‌” বলতে 
পারি-_নয়নলন্ধ প্রত্যয়কে প্রকাশ করা হল ইল্যুশানিস্টিক রীতির 
উদ্দেশ্ত । শিল্পীরা বুঝেছিলেন যে আকৃতি ও পরিসরকে স্থুনির্দিষ্ট ও 
সুস্পষ্ট রেখার বন্ধনে রাখলে এ অনুভূতিকে ফুটিয়ে তোল! যাবে না। 
তাই তারা বর্ণ ও টোনের শরণাপন্ন হলেন এবং আউটলাইনকে 
ঝাপস। (“সফট করে দিলেন। অর্থাৎ এই জাতীয় চিত্রে বস্তুর 
আকৃতিকে বোঝাতে রেখার ভূমিক। গৌণ হয়ে গেল; বর্ণ ও টোন ছারা 
সষ্ট ক্ষেত্র থেকে রেখ! ইঙ্গিতে ব্যক্ত ; বর্ণ এবং টোনের ওপরে প্রাধান্ত 
দেওয়ার জন্ত ভেনিসের শিল্পরীতিকে “পিক্টোরিয়াল্‌ স্টাইল্‌+ বল! হয়ে 
থাকে । পরবর্তাকালে রুবেন্স, ভেলাংজ.কেজ, প্রমুখ শিল্পীরা 
ভেনিসীয় চিত্রশৈনী দ্বার! অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন । ভেনিসের শৈলীকে 
সেজন্য কোনও কোনও পণ্ডিত রেনের্সাস ও পরবর্তী কালের চিত্রশিল্পের 
মধ্যে সেতুবন্ধ বলেছেন । 

তৃমধ্যসাগরতীরে ভেনিস এক গুরুত্বপূর্ণ বন্দর বলে বৈদেশিক 
বাণিজ্যে সেই নগরী প্রভূত সমৃদ্ধিশালী হয়ে উঠেছিল। প্রাচোর সঙ্গে 
বাণিজ্যিক সম্বন্ধ থাকায় সেখানে বাইজাণ্টাইন সংস্কৃতির আমদানী 


তিশিয় ন্‌ ১৫৯ 


হয়েছিল মধ্যযুগে । সম্বদ্ধিশালী ভেনিসের মানুষ সম্পদ-প্রাচুর্ষের 
মধ্যে চেয়েছিল জীবনের আনন্দ উপভোগ করতে । সেখানকার 
শিল্পীরা আগ্রহী হয়েছিলেন ইন্ড্রিয়লন্ধ অনুভূতির প্রকাশে । 
বাইজাণ্টাইন মোজাইক ও চিত্রকলার বর্ণবৈভব তাদের আকৃষ্ট 
করেছিল। ভূমধ্যসাগরীয় বন্দরের নির্মল আকাশে রঙের খেলা এবং 
সমুদ্র ও খালের জলে আলোর প্রভাবে বর্ণপরিবর্তনও শিল্পীর মনে 
প্রভাব বিস্তার করে থাকতে পারে । ইন্ড্রিয়গত অনুভূতির রূপায়ণে 
আর একটি বৈশিষ্ট্য ভেনিসীয় শিল্পে লক্ষ করা যায় এবং তা হল 
নারীদেহসৌন্দর্যের প্রকাশ । দেহসৌন্দর্যের রূপায়ণ প্রাচীনকাল থেকে 
গ্রীস, ইতালি প্রভৃতি ভূমধ্যসাগরীয় সভ্যতার এক অঙ্গ ছিল বলে 
ভোনসের শিল্পীরা এতে ছিধাবোধ করেন নি । 

ভেনিসীয় শিল্পী জোর্জোনের ছবিগুলিতে বর্ণ ও টোনের বৈশিষ্ট্য 
যে তিশিয়ান্‌ অনুধাবন করেছিলেন তার প্রমাণ আমরা পাই 
তিশিয়ানের রচনায় । তবে তিশিয়ানের রচিত আকৃতি ও বিন্যাস 
আরও বলিষ্ঠ ও দু, তাতে বিরাটত্বের ভাব বেশী এবং নাটকীয়তা 
তীব্রতর । অন্ুভতির গভীরতা ব্যতীত বর্ণ ও টোনের এই ধরণের 
বিশ্যাস অকল্পনীয় । 


ল| মাদোন। দেল্‌ কনিংলিও [ লুভ.র মিউজিয়াম, প্যারিস ] 


তিশিয়ানের চিত্রটির মূল বিষয়বস্তু হলেন মাতৃকল্পা মেরী, ধার 
প্রতি দর্শকের দৃষ্টিকে নিবদ্ধ করার উদ্দেশ্তে শিল্পী তাকে প্রতিষ্। 
করেছেন দৃশ্তপটের মাঝখানে এবং মুতিটির মুখে ও মুখকে ঘিরে টোনের 
বৈপরীত্য এনেছেন। পশ্চাদ্পটে প্রাস্তরের গভীর সবুজের সঙ্গে 
মেরীর হালকা! ওড়ন। বৈপরীত্য স্থষ্টি করেছে । এখানে শিল্পী পধায় ক্রমে 
কষ্তাভ ও শ্বেতাভ বর্ণ প্রয়োগ করেছেন- সবুজের পরে হালকা রঙের 
ওড়না তার পরে গাঢ় বাদামী কেশ এবং একেবারে ভেতরে স্থগৌর 


১৬৩ চিত্রার্শন 


মুখমণ্ডল । এই রকম “অল টারনেটিং টোনাল. সিকুয়েন্স থাকার 
জন্য মেরীর মুখ প্রথমে দৃষ্টি আকর্ষণ করে । 


তারপর মেরীর দৃষ্টিপথ ধরে আমাদের চোখ যায় তার শিশুসন্তানের 





লা মাদৌন। দেল কনিংলিও [ তিশিয়ান্‌ ] 


পপর 


তিশিয়ান্‌ ১৬১ 


সবচেয়ে তীব্র কন্ট্রাস্টট এসেছে ঘন নীল কাপড়ের ওপরে খরগোশটির 
শ্বেতশুজতায় । 

সাদা-নীলের এই কন্ট্রাস্ট, থেকে আমাদের দৃষ্টি চলে যায় ওপরে 
তার প্রতিধবনির দিকে । ওপরে নীল বস্ত্রের ধারে একটু আলো! পড়ার 
জন্য নীলের কৃষ্তাভা হাস পেয়েছে এবং ওড়নাটিতে শ্বেতাভা কম । 
অর্থাৎ, এখানে নীলের কৃষ্ণাভা ও সাদার গওজ্জল্যকে হ্রাস কর! হয়েছে 
বলে এই প্রতিধ্বনিকে মুছ মনে হয়। কড়ি স্বর যেন কোমল 
হয়েছে এখানে । 

মু প্রতিধ্বনি থেকে নীল বস্ত্রের বক্র পরিসীম। 'মবলম্বনে আমাদের 
দৃষ্টি আবার ফিরে আসে মেরীর মুখে । চিত্রপটে তিনটি আকৃতির 
মধ্যে শিল্পী এইভাবে সম্বন্ধ স্থষ্টি করেছেন ও তাদের নিয়ে গড়ে উঠেছে 
ছবির বিষয়বস্তুটি । 

শুধু তাই নয়, একটি যোগস্ত্র মাধ্যমে যীশু, মেরী ও তার 
সহচরীর মৃতি আবদ্ধ । যোগস্থত্রটি মেরীর নীল কাপড়, তার ছুই হাত, 
যাশুর ভান হাত, সহচরীর মুখ এবং সবুজ ওড়না, আর সাজির ডালার 
ধার দিয়ে বিস্তৃত। স্তত্রটিকে দেখে মনে হয় তরল স্রোতের কথা । 

সহচরী ও মেরীর মৃত্তি এখানে ছুটি পিরামিডের আকারে বিন্যস্ত । 
আবার, ডান দিকের পশ্চাদ্‌পটে পাহাড়ের ঢালু গা এবং মেরীর বাম 
পাকে ঢেকে থাকা নীল কাপড়ের ধার প্রায় এক রেখা বরাত্বর থাকার 
জন্য আর একটি বৃহদাকার পিরামিডের স্থি হয়েছে । তিনটি পিরামিড 
পরস্পরকে ছেদ করেছে । 

মেরীর মুখে কিছুক্ষণ দৃষ্টি নিবন্ধ করে রাখলে সেই উজ্জল ও 
আরক্তিম গৌরবর্ণ এবং গাঢ় বাদামী কেশের কন্ট্রাস্টের সাডা আমরা 
পাই ছবির বিভিন্ন দিক থেকে । যে অংশগুলি হতে এই সাড়া! 
পাওয়া যায় সেখানে টোনের বৈপরীত্য কম বলে প্রতিধ্বনির তীব্রতা 
হাস পেয়েছে । সহচরীর মুখ, ফলের সাজি ও মেষপালকের আকৃতি 
হল ছবির সেই তিনটি অংশ যেখানে প্রতিধ্বনি অনুচ্চ । সহচরীর মুখে 

চিত্রদর্শন---১১ 


১৬২ চিত্রদর্শন 
ছায়া পড়ায় বর্ণের গৌরাভা হাস পেয়েছে, তাই কেশের সঙ্গে তার 
বৈপরীত্য বেশী চোখে লাগে না । ফলের সাজিতে বাদামী রঙ বেশী 
গভীর নয় এবং আপেলের গাত্র-বর্ণ তার সঙ্গে তীব্র টেন্শান স্থ্টি করতে 
পারে নি। মেষপালকের দেহের বর্ণ মেরীর মত স্থুগৌর নয় বলে 
পশ্চা্‌পটের বাদামীর সঙ্গে তার কন্ট্রাস্ট, কম । অনুচ্চ প্রতিধ্বনি- 
গুলিকে মেরীর তিন দ্দিকে শিল্পী এমন করে সাজিয়েছেন যে তাদের 
যোগ করলে একটি উপ্টানে ত্রিভূজের আকার পাওয়া যায়। এইভাবে 
অন্য তিনটি আকৃতির মধ্যে গড়ে উঠেছে একটা সম্বন্ধ । 

লাল রঙকে মেরীর বস্ত্রে এবং সহচরীর আবরণীতে প্রয়োগ করার 
ফলে ছুটি মুত্তির সম্পর্ক আরও স্পষ্ট মনে হয়। কিন্তু ছবির ভান 
দিকে কোথাও লাল নেই। সেজন্য মেষপালককে চিত্রের মূল ঘটন! 
থেকে পুথক দেখায়-_সে যেন আমাদেরই মত একজন দর্শক । 

ছবির প্রধান অংশে আছেন মেরী । তার বস্ত্রের আবরণী গাঢ় 
নীল। এমন নীল রঙ ছবিতে আর কোথাও নেই , চিত্রপটে নীলের 
এই স্যাতন্ত্য থাকায় প্রধান মৃতির গুরুত্ব আরও বৃদ্ধি পেয়েছে । 

আকৃতিগুলির ভরের মধ্যে কেমন করে সমতা আনা হয়েছে সেট! 
এবার দেখা যাক । চিত্রপটের অক্ষম্বরূপ মেরী মানদগ্ডের আলম্বের 
মত । বাম দিকে যীশুর দেহ এবং সহচরীর দেহের উর্ধাংশ মিলিয়ে 
ভর বেশী বলে এই ছুটি মৃত্তিকে শিল্পী নিয়ে এসেছেন মেরীর বেশী 
কাছে । ডান দিকে মেষপালকের আকৃতির ভর কম বলে তাকে তিনি 
সরিয়ে দিয়েছেন ছবির এক প্রান্তে । ফলে বাম ও ডান দিকের মধ্যে 
এসেছে ভরসাম্য । 

স্পর্শনেক্দরিয়গ্রাহ্থ অনুভূতিকে কেমন করে ফুটিয়ে তোলা হয়েছে 
তার উল্লেখ প্রয়োজন । সাদ! কাপড়ের ভাজগুলি শিশুর দেহের সঙ্গে 
কন্ট্রাস্ট, সৃপ্রি করে সেই কোমলতাকে আরও স্পষ্ট করে তুলেছে । 
সাজির বুননের সঙ্গে আপেলের মন্থণ গা এবং কাপডটিও টেক্সচারগত 
ঠবপরীত্য নিয়ে এসেছে । 


তিশিয়ান্‌ ১৬৩ 


দৃশ্বপটে পরিপুরক বর্ণের প্রয়োগ লক্ষণীয় । সবুজ প্রান্তর ও 
উপত্যকা, এবং মেরীর লাল বন্ত্র পরস্পরের তীব্রতা বৃদ্ধি করেছে। 
আবার, গ্রীষ্মের সন্ধ্যাকাশে নীল মেঘ এবং সূর্যের শেষ রশ্মির কমলা 
রঙও পরস্পরের পরিপূরক । 

বিলম্বিত গোধুলিবেলায় দিগন্তে মেঘের অনুভূমিক রূপ ও তার 
নিচে গীর্জার সুউচ্চ শিখরের লম্ব রূপ সমস্ত পরিবেশে নিয়ে এসেছে 
একটা প্রশান্তি । সেই সঙ্গে আকাশের গায়ে তিশিয়ান্‌ রঙ দিয়েছেন 
সমভাবে । মৃদ্ধ বায়ুতে গাছের কম্পমান বাদামী পাতাগুলির 
পশ্চাদ্‌পটে সমভাবে রঙ দেওয়া এই আকাশকে মনে হয় সমাহিত 
শান্তির পারাবার | 


ব্যাকাস্‌ ও আ্যারিয়াভূনি [ ন্যাশানাল গ্যালারী, লগ্ন ] 


অপরাহ্ছের অস্তাচলগামী সূর্য-_তখন আকাশে কয়েকটি তারা 
ফুটেছে । সেই সময়ে অরণ্য থেকে আবিভূতি হলেন চিতাবাঘ-বাহিত 
রথারূঢ সুরার দেবতা! ব্যাকাস.। ব্যাকাসের সঙ্গে এলেন সাটির১, 
মীন্যাড্‌ রমণীগণ২ এবং গর্দভপৃষ্ঠে বিপুলবপু সিলেনাস্‌।৩ আর 
তাদের সঙ্গে এল পানোন্সত্ত মানুষ”_কেউ আনল নুরাভাণ্ড, কেউবা 
মাংস। বন থেকে বেরিয়ে রাজা মিনোস্-এর কন্তা আরিয়াডনিকে 
দেখে ব্যাকাস্‌ রথ থেকে লাফিয়ে পড়লেন তাকে হরণ করার 
মানসে । ভীতা আযরিয়াডনি তখন সমুদ্রের দিকে পলায়নের চেষ্টা 
করলেন। এই বিশেষ মুহুর্তটিকে তিশিয়ান্‌ চিত্রপটে বিধৃত করেছেন । 


০ পাত পা পাস 


১. বন ও পাহাড়ের উপদেবতারা সাটির নামে পরিচিত। তারা অর্ধ 
ছাগাকৃতি । 

২. ব্যাকাসের উপাসিক! রমণীদের মীন্যাড বলা হত। 

৩ সিলেনাস্‌ ছিলেন ব্যাকাসের শিক্ষক। ত্রিকালদশ্শা এই পণ্ডিত সর্বদা 
থাকতেন সুয়ায় বিভোর হয়ে । 


১৬৪ চিত্রদর্শন 


আকাশের উন্মুক্ত পটভূমিকায় ব্যাকাসের বাতাসে উড্ডীন লাল 
কাপড় প্রবল টেন্শান্‌ স্থন্তি করেছে বলে দর্শকের দৃষ্টি প্রথমে তার দিকে 
আকৃষ্ট হয় । এই টেন্শানের মধ্যে শুধু বর্ণ ও টোন নয়, টেক্সডার 
এবং আকারেরও বৈপরীত্য আছে । আকাশে নীল রঙ দেওয়। হয়েছে 
হালকা করে ও সমভাবে । কাপড়ের ভাজে আলো-্ছায়ার খেল! 
বোঝাতে গিয়ে লালের সঙ্গে স্থানে স্থানে সাদা ও কালচে রঙ ব্যবহার 
করা হয়েছে । দিগন্তে অনুভূমিক মেঘ থাকায় অপরাহ্ন গগনের 
প্রশান্তি আরও প্রকাশিত । প্রশান্ত আকাশের সঙ্গে সমুদ্রের হাওয়ায় 
নৌকোর পালের মত ফুলে ওঠা কাপড়ের গতিময় রূপ এনেছে আর এক 
তীব্র বৈপরীত্য । 

কামোদ্দীপ্ত ব্যাকাসের উন্নন্ততায় আমাদের দৃষ্টি ধাবিত হয় 
আারিয়াডনির দিকে । আযরিয়াডনির বস্ত্রে লাল ও নীলের 
কন্ট্রাস্টে আছে এক বিপরীতমুখী ছন্দ বা “কাউন্টারচেঞ্জ রির্ম্‌” । 
ব্যাকাসের লাল কাপড়ে আলো পড়ায় যেমন স্থাশে! স্থানে সাদ! দিয়ে 
বর্ণ-বৈষম্য সৃষ্টি করা হয়েছে এবং পিছনের আকাশে নীল রঙ দেওয়! 
হয়েছে সমভাবে, আযরিয়াডনির ক্ষেত্রে কিন্ত আলোর প্রভাবে সাদার 
টান দেওয়া হয়েছে নীল কাপড়ে এবং লাল উত্তরীয়ে ছায়া অগভীর ! 
লাল-নীল কন্ট্রাস্টের এই অমিত্রাক্ষর ছন্দ চিত্রপটে প্রধান ছুই মতি 
শিকারী ও শিকারের মধ্যে একটি টেন্শানের স্থট্টি করেছে। 

আযারিয়াডনির উত্তরীয়ের লাল থেকে দর্শকের দৃষ্টি চলে যায় প্রথমে 
দক্ষিণে শিশু সাটিরের লাল কাপড়ের দিকে । সেখান থেকে চোখ 
যায় মীন্যাডের উত্তমাঙ্গের রক্ত বস্ত্রে এবং তারপর আবার ফিরে আসে 
ব্যাকাসের উত্তরীয়ে, কেনন! এই হুজনের বস্ত্রে লালের ওপরে আছে 
সাদ! আলোর প্রভাব । 

ছবির মধ্যে তিনটি লাল অংশের ধার একই তির্থক রেখাকে ছুয়ে 
গেছে--আযারিয়াড.নির উত্তরীয়, ব্যাকাপের বস্ত্র এবং একেবারে ডান 
দিকের গাছটি এই কর্ণ বরাবর অবস্থিত । আবার, সর্পবেষ্টিত পুরুষের 


তিশিয়ান্‌ ১৬৫ 


বাম পা, মীন্তাডের ডান পা এবং ব্যাকাসের বাম পাকে আর একটি 
কর্ণ দ্বারা যোগ কর! যায়। দুটি কর্ণ যেখানে ছেদ করেছে সেই স্থানের 
নিকটে আছে ব্যাকাসের কামাতুর দৃষ্টি । 


ব্যাকাস্‌ ও আারিয়াড.নি [ তিশিয়ান্‌ ] 





রি 


অসম ভরের মধ্যে সমতা রক্ষার প্রণালীটি লক্ষণীয় । ছবির ভান 
দিকে দীর্ঘদেহী নর-নারী ও বৃক্ষের সংখ্যা অধিক হওয়ায় ভর বেশী। 
বাম দিকে শুধু পলায়মানা আ্যারিয়াডনি ও রথসংযুক্ত যুগল চিত|। 


১৬৬ চিত্রদর্শন 


ছবির বামে ভর কম বলে সেখানে শিল্পী এক বিশেষ পদ্ধতিতে সমতা 
এনেছেন। দৃশ্তপটের অক্ষরূপ ব্যাকাসের মুত্তিকে তিনি বামে 
অনেকটা ঝু'কিয়ে দিয়েছেন ; ব্যাকাসের কাপড় এবং পিছনে গাছের 
পাতা নুদ্ধ নিয়ে সমস্ত ভরকেও তিনি হেলিয়েছেন ডান থেকে বাম 
দিকে। আর সেই সঙ্গে আযারিয়াভনির মৃত্তিকেও তিনি একেবারে 
বাম দিকে দিয়েছেন সরিয়ে । একে বল! হয় অপ্রত্যক্ষ ভরসাম্য বা 
ইন্ফর্মাল ব্যালান্স । 

কম্পোজিশানে একটি যোগস্থত্র ব্যাকাসের ভান দিক থেকে শুরু 
হয়ে পানোন্মত্ত ুই পুরুষের হাত দিয়ে তক্ষ্যবস্্ পশুর ছিন্ন পা পর্যন্ত 
বিস্তৃত, যা এই সম্তোগের চূড়ান্ত ফল। 

করতাল হাতে মীন্তাডের দেহে টোন ও বর্ণের কন্ট্রাস্ট, সহজে 
চোখে পড়ে । অনাবৃত জজ্ঘার গৌর বর্ণ তার বস্ত্রের নীলের সঙ্গে 
বৈপরীত্য স্থ্রি করার ফলে তাকে আরও উজ্জ্বল দেখায় । কাপড়ের 
ভাজে আলো-ছায়ার প্রভাব সুস্পষ্ট । আর এ খারীর দেহে আলো 
থেকে ছায়ার ক্রমপরিবর্তনে কোনও স্পষ্ট বিভাজ্যরেখা না থাকায় তার 
কোমলতা প্রকাশ পেয়েছে । 

মীন্তাড, ও তার পার্বর্তী পুরুষের ভাবভঙ্গী সম্পুর্ণ বিপরীত ৷ 
নারীমুত্তিটি স্বচ্ছন্দ । কিন্তু নাগপাশে বলয়াক্রাস্ত পুরুষটির অঙ্গ-প্রত্যঙ্গ 
ফুটে উঠেছে জ্যা-যুক্ত ধনুকের টেন্শান্‌। 

প্রাচীন গ্রীক ও রোমান জগতের ক্লাসিকাল ভাক্ষর্ষে তিশিয়ান্‌ যে 
অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন তার এক দৃষ্টান্ত হল সর্পবেষ্টিত পুরুষটি । এ 
মুভিতে আছে তীব্র উত্তেজনা । তাকে দেখে আমাদের মনে পড়ে 
লাওকুন্-এর মুতির কথ ! 

পুরুষটির নগ্নদেহে সাপ জড়িয়ে আছে পাকে পাকে । এই নাগপাশ 
বোধ হয় ব্যাকাসের প্রভাব । নাগপাশ থেকে সে নিজেকে মুক্ত করতে 
অক্ষম । সর্পবেষ্ঠনীর সঙ্গে সমতা রেখেছে পলায়নপরা আ্যারিয়াড.নির 
শরীরে পাক-দিয়ে থাকা রক্ত চেলাঞ্চল, যা তার গতিকে যেন স্তব্ধ করে 


তিশিয়ান্‌ ১৬৭ 


দিতে চাইছে । মনে হয়, পালিয়ে গিয়ে নিজেকে বাচাতে পারবেন না 
আযারিয়াডনি, অচিরেই তিনি ধরা পড়বেন ব্যাকাসের কাছে ।১ সাপ 
এবং চেলাঞ্চল এখানে একই পরিণতির ইঙ্গিত বহন করে । 

ব্যাকাসের কাপড়ের লাল রঙ প্রতিধ্বনিত হয়েছে আরিয়াভ নি, 
সাটির ও মীন্তাঁডের বস্ত্রে এবং ডান দিকে গাছের পাতায় । তবে এই 
গাছের পাতায় লালের সঙ্গে বাদামীর মিশ্রণ প্রতিধ্বনিটিকে 
মু করে তুলেছে । 

সমুদ্রের হাওয়ার উড্ডীন বস্ত্রের প্রবল আন্দোলন ব্যাকাসের 
বিপরীত দিকে লাফিয়ে পড়ার গতিকে বোঝাতে সাহায্য করেছে। 

সম্মুখপটে বাম দিকে কাপড়ের ওপরে রাখা “আযামূফোরা” পাত্রটি 
স্টিল লাইফ রূপে অন্য সব মূত্তির গতি ও উত্তেজনাকে টেনে ধরে 
রেখেছে । কাপড়টির চড়া রঙ কোণাকুণি বিপরীত দ্িকে গাছের 
পাতার ভরকে ধরে রাখতে পরেছে । 


১. পুরাণ অন্ধনারে আযারিয়াড নি ব্যাকাষের বিবাহবন্ধনে বন্ধ হয়েছিলেন । 


চতুর্থ অধ্যায় 
এল গ্রেকো 


ক্রীটু দ্বীপে ১৫৪০ থেকে ১৫৫০ সালের মধ্যে দোমেনিকোস্‌ 
থিওটোকোপুলাস-এর জন্ম, যিনি চিত্রকলার জগতে এল্‌ গ্রেকো নামে 
খ্যাত। এল্‌ গ্রেকো একটি স্প্যানিশ শব্দ যার অর্থ 7176 01661. 
তিনি ১৫৬৬ সাল নাগাদ ভেনিসে যান ও সেখানে কিছুকাল শিল্পচ্চা 
করেন । প্রায় চার বছর পরে ভেনিস থেকে গেলেন রোমে । ইতালিতে 
থাকলেন আরও বছর সাতেক । তারপর ১৫৭৭ সালে এল্‌ গ্রেকে৷ 
আসেন স্পেনের তোলেদেো শহরে । তোলেদেো। তখন স্পেনের মধ্যে 
ক্যাথলিক মতবাদের এক প্রধান কেন্দ্র । সেখানকার ধর্মীয় পরিবেশে 
শিল্পীর চিত্রকলায় আধ্যাত্মিকতার পূর্ণ বিকাশ হয়। ১৬১৪ সালে 
তিনি পরলোকগমন করেন । 

এল্‌ গ্রেকোর চিত্রকলায বিভিন্ন শিল্পী ও শিল্পরীতির সমহবয় 
হয়েছে । অর্থাৎ, সেই বৈশিষ্ট্যগুলিকে আত্মস্থ করেছিলেন তিনি । 

গ্রীক বলে বাইজাণন্টাইন শিল্পশৈলী দ্বারা তিনি প্রভাবিত 
হয়েছিলেন এবং এটা তার আকৃতি ও পরিসরের রূপায়ণে লক্ষণীয় । 
শিল্পীর আকা যীশু, মেরী ও সাধকদের দেহে আছে একটা তরঙ্গায়িত 
ছন্দ। পরিসরে পার্স্পেক্টিভ-সম্মত গভীরতা নেই বলে তা 
বাইজাণ্টাইন মোজাইকের দ্বিমাত্রিক বেশিষ্ট্যের কথ! মনে করিয়ে 
দেয়। বাইজাণ্টাইন চিত্রকলায় ও মোজাইকে আকৃতিগুলির যেমন 
বিশেষ বিশেষ ভঙ্গিমা আছে, তিনিও তেমন ভঙ্গিমাকে প্রতীকের মত 
ব্যবহার করেছেন । গুরুগস্ভীর ভাবমুলক ধর্মীয় দৃশ্ট রূপায়ণের প্রাতি 
তার অনুরাগ দেখে মনে হয় বাইজাণ্টাইন শিল্প ছিল তার 
অনুপ্রেরণার উৎসমুগ্ধ । 

ভেনিসে গিয়ে তিশিয়ানের অধীনে তিনি শিল্পচ্চা করেন। 


এল্‌ গ্রেকো ১৬৯ 


তিশিয়ানের প্রভাবে তার ছবিতে রেখার ভূমিকা হাস পেয়ে বর্ণের 
গুরুত্ব বৃদ্ধি পেল, অর্থাৎ এল্‌ গ্রেকোর শিল্পরীতি হয়ে উঠল 
পিক্টোরিয়াল্‌। তাছাড়া জ্যাকোপো ব্যাসানোর আলো-ছায়ার 
বৈপরীত্য স্থট্টি থেকে তিনি অনুপ্রাণিত হয়েছিলেন, এবং তিস্তোরেত্তোর 
চিত্র-বিন্যাসের নাটকীয়তা তাকে আকৃষ্ট করেছিল! 

এল্‌ গ্রেকোর যুগ ছিল ইউরোপীয় শিল্প ইতিহাসে “ম্যানারিজ.স্- 
এর যুগ । গত কয়েক শতাব্দী থেকে এই সম্পর্কে মানুষের মনে সংস্কার 
ছিল বলে এর যথার্থ মূল্যায়ন কর! যায় নি। বর্তমান কালের 
পণ্তিতেরা ম্যানারিজমের যুগকে সংস্কারমুক্ত হয়ে বোঝার চেষ্টা 
করছেন । পূর্বে মানুষ একে সাংস্কৃতিক অবক্ষয় বলে মনে করত। 
তার! বলত ষে 'ম্যানারিস্ট+ শিল্পীরা রেনের্সীস যুগের স্থৃন্রিকে ব্যর্থ 
অনুকরণ করেছিলেন এবং আকৃতিকে অতিরঞ্জিত করতে গিয়ে 
কৃত্রিমঘতার আমদানী করেছেন। সপ্তদশ শতাব্দীর নব-ক্লাসিকাল 
শিল্পান্ুরাগী পণ্ডিতের! ম্যানারিজ.ম্‌ সম্বন্ধে এই ধারণা পোষণ করতেন 
বলে মানুষের মনে এল সংস্কার । কিন্তু ম্যানারিজ.ম্‌ শব্দটির ভাবার্থ 
আমরা পাই রে'নপসাস যুগের ইতালীয় পণ্ডিত জোজিও ভাসারির লেখা 
থেকে । 'ম্যানার শব্খ থেকে এর উৎপত্তি, ইতালীয় ভাষায় যাকে বলে 
“ম্যানিয়েরা” । শিল্পীর ভাবপ্রকাশের পন্থা প্রভাবিত হয় এতিহাসিক 
কারণে অথবা তার আপন ব্যক্তিসত্তা দ্বারা অথবা আঙ্গিক দ্বারা, এবং 
এই থেকে স্থ্টি হয় “স্টাইল' | ভাসারির ব্যবহৃত ম্যানিয়েরা শব্দটি 
এরই ইঙ্গিত বহন করে । 

ষোড়শ শতকে ইতালির রাজনৈতিক ও আধিক বিপর্যয় এবং ধর্মীয় 
ক্ষেত্রে ক্যাথলিক ও প্রোটেস্ট্যাণ্ট. মৃতাদর্শগত দ্বন্দ মানুষের মনে আনে 
গভীর সংশয় - এল তার অস্তিত্বের সংকট । এবং এই চিন্তা থেকে হল 
ম্যানারিজ মের জন্ম । ফরাসী ও স্প্যানিশ সেনাদলল ইতালি জয় করে 
ষোড়শ শতকের প্রথমার্ধে। অবাধ লুঠনে ক্ষতিগ্রস্ত হয় রোম। 
আর্থনীতিক ক্ষেত্রে ইতালির প্রাধান্য চলে যায়। স্পেন ও ফ্রান্সের 


১৭০ চিন্রদূর্ণন 


আর্থনীতিক কাঠামো ১৫৫৭ এবং ১৫৭৫ সালে প্রায় ভেঙ্গে গেলে 
ইউরোপের অন্যান্য দেশেও তার প্রভাব পড়ে । অন্যদিকে মার্টিন্‌ 
লুথার-প্রবতিত ধর্মসংস্কার আন্দোলন ক্যাথলিক শিবিরে প্রবল আঘাত 
হানে। অনিশ্চয়তার মধ্যে মানুষের মনের ভারসাম্য গেল হারিয়ে । 
মানুষ তখন চাইল কোনও অবলম্বনকে ধরে থাকতে । উত্তরণের পথ 
কোথায়! উদ্বিগ্ন হয়ে ক্লাসিকাল শিল্পের ভাষাকে শিল্পী চাইলেন 
হৃদয়ে ধারণ করতে, চাইলেন তাকে অন্ততঃ অনুকরণ করতে । কিন্তু 
মনের গভীরে অস্বাছন্দ থাকায় ক্লাসিকাল আদর্শের যথার্থ রূপায়ণ 
সম্ভব হল না। ক্লাসিকাল শিল্পের প্রশান্তি, আবেগ ও যুক্তির ভারসাম্য 
এবং আকৃতির দৈহিক অনুপাতের সঙ্গতি বজায় রইল না। যুক্তিবাদকে 
অতিক্রম করে গেল মধ্যযুগীয় খুস্টান ভাববাদ-_ প্রকাশ পেল অনুভূতির 
তীব্রতা ও আধ্যাত্মিকতা । মাইকেল্যাপ্জেলোর শেষ জীবনের হ্ৃষ্ট 
এবং তিস্তোরেত্তোর চিত্রকলা! এর সনাক্তচিহ্ন বহন করে এবং তাদের 
রচন। থেকে ম্যানারিজ.মের সুত্রপাত । পামিজানিনো তার ছবিতে 
আকৃতিগুলিকে দীর্ধায়ত করলেন এবং পরিসরে স্বাভাবিক ত্রিমাত্রিক 
বৈশিষ্ট্যকে কাটিয়ে দিতে চাইলেন । জ্যাকোপো পন্তোর্মো-অস্কিত 
চিত্রে আকৃতিগুলির আউটলাইন স্পন্দিত হল ও হ্বাস পেল দৈহিক 
ঘনত্ব । রোস.সোর ছবিতে ফুটে উঠল তীব্র নাটকীয়তা । ফরাসী 
ম্যানারিস্টদের ছবিতে আকৃতির দেহ হল ক্ষীণ ও দীর্ঘায়ত, মাথা 
ছোট হয়ে একপাশে একটু হেলে গেল, নয়ন ভরে উঠল ভাবাবেগে 
এবং হাতে প্রকাশ পেল আবেগতাড়িত কম্পন । স্পেনের শিল্পকেও 
ম্যানারিজ.ম্‌ প্রভাবিত করে । ইউরোপের তৎকালীন পটভূমিকায় 
এল্‌ গ্রেকোর শিক্পস্থপ্রিকে এইভাবে আমাদের গ্রহণ করতে হবে । 

তবে শিল্পীর প্রতিভ। পুর্ণ বিকশিত হল স্পেনের মাটিতে । 
পঞ্চদশ ও ষোড়শ শতকে ইতালিতে রেনেসাস হলেও স্পেনের 
জনগণের মধ্যযুগীয় ধর্মবিশ্বাসের ছাই-চাপা আগুনকে তা নির্বাপিত 
করতে পারে নি। অন্ত দেশে অভিজাত শ্রেণীর দরবারে যে ভোগন্থখ ও 


এল্‌ গ্রেকো ১৭১ 


বিলাসিতার প্রাচুর্য ছিল; স্পেনে তেমন হয় নি। ইতালিতে যেমন 
মানবতাবাদী পণ্ডিতদের প্রভাবে অভিজাত শ্রেণীর মধ্যে বুদ্ধি- ও যুক্তি- 
বাদী চিন্তাধারার বিকাশ হয়েছিল, স্পেনে সেরকম ব্যক্তি ছিলেন না। 
এর ওপরে ষোড়শ শতকে ধর্মসংস্কার আন্দোলনের প্রসার সেখানেও 
ক্যাথলিকদের মনে অস্বাছন্দ স্থপতি করে। তাছাড়া হল্যাণ্ড তখন 
স্পেনের অধীনে থাকলেও সে দেশে বিদ্রোহের ফলে সমস্যা দেখা দিল। 
এইসব কারণে ম্যানারিজ ম্‌ শিল্পরীতির কাছে স্পেনের মানুষ সহজে 
আত্মসমর্পণ করল। 

স্পেনে তখন ক্যাথলিক মতবাদের অন্ততম কেন্দ্রে তোলেদো । 
ক্যাথলিক ধর্মবিচারসভার প্রধান দফতর ছিল এ শহরে । সে যুগের 
তোলেদোকে কোনও কোনও পণ্ডিত তুলনা করেছেন তিব্বতের লাস! 
নগরীর সঙ্গে । খুম্টানদের অনেক মঠ ছিল সেখানে ; এমনকি অনেক 
প্রাসাদও রূপান্তরিত হয়েছিল মঠে । শহরে বহু যাজক ও সন্যাসী 
বাস করতেন। এল্‌ গ্রেকোর আধ্যান্মিকতার বিকাশে এ পরিবেশের 
প্রভাব অনস্বীকার্য । তৎকালীন কয়েকজন সাধকের অতীন্দ্রিয়বাদ 
তাকে অনুপ্রাণিত করে । সেন্ট, থেরেসা আপন অলৌকিক অভিজ্ঞতার 
বর্ণনা দিতে গিয়ে এমন রঙ ও আকৃতির কথ বলেছিলেন যার মত উজ্জল 
দীপ্তি কোথাও দেখা যায় নি এবং যে রূপ কোনও শিল্পী কখনও আকেন 
নি। সাধকদের এরূপ চিন্তাধারায় সম্ভবতঃ প্রভাবিত হয়েছিলেন 
বলে এল্‌ গ্রেকোর বর্ণে এক অদ্ভুত আভা প্রকাশ পেয়েছে, য৷ দেখে 
কোনও কোনও শিল্পবিদ বলেছেন, ছবিগুলি যেন রঙের বিস্ফোরণ, 
মনে হয় স্থল রঞ্জকের প্রভাব কাটিয়ে ব্ণগুলি রূপান্তরিত হয়েছে 
আলোককণিকায়। তার ছবির আলোকে অগ্নি বা স্ুর্য-চন্্র- 
তারকার কিরণের সঙ্গে তুলনা করা যাবে। না। আকৃতিগুলির গঠন 
অস্বাভাবিক দীর্ঘ । তাদের উত্তুজ দেহে ভার নেই-_তা যেন ভারমুক্ত 
আত্মার মত স্বর্গের দিকে উখিত। তাদের দেখে মনে পড়ে গথিক 
শীর্জার গগনচুম্বী শিখরের কথা । ঘনত্ব না থাকার জন্য "এবং তরঙ্গায়িত 


১৭২ চিত্রদর্শন 


বলে আকৃতিগুলি অগ্নিশিখাসদূশ । দেখে মনে হয় যেন শক্তির এই 
স্পন্দন তাকে জড়ের আধার থেকে মুক্তি দিয়েছে, ও তা রূপান্তরিত 
হয়েছে সুক্ষ শরীরে । তাই এল্‌ গ্রেকোর চিত্রিত যীশু, মেরী ও 
সাধকদের আকৃতি দেখে আমাদের মনে পড়ে গীতার সেই শ্লোক-_ 
“নৈনং ছিন্দস্তি শস্ত্রাণি নৈনং দহতি পাবকঃ 
ন চৈনং ক্লেদয়ন্ত্যাপো ন শোষয়তি মারুতঃ ॥+ 

অর্থাৎ, এই সুক্ষ দেহকে কোনও অস্ত্র ছেদন করতে পারে না, অগ্নি 
পারে না! দহন করতে, জল তাকে ক্রিন্ন করতে পারে না» বায়ু পারে না 
শোষণ করতে । অর্থাৎ “ন হন্তাতে হম্যমানে শরীরে” শরীরস্থ আত্মা 
অবিনাশী । সেজন্য সমারসে মম্‌ এল্‌ গ্রেকোকে 08102 01 
5:১০], বলেছেন । যীশুধুস্ট, মেরী, অন্যান্য সাধক এবং এমনকি কোনও 
কোনও প্রতিকৃতির চোখ এমন কিছুর প্রতি নিবদ্ধ, যা আমাদের মত 
সাধারণের দৃ্টিতে ধর! দেয় না__সেখানে কোথাও কোথাও এসে গেছে 
সমাধির অবস্থা, যা অন্য কোনও ইউরোপীয় চিত্রশিল্পীর ছবিতে দেখা 
যায় নি। হাত এবং আঙ্গুলের ভঙ্গী অনেকটা মুদ্রার মত বিভিন্ন ভাব 
ব্যক্ত করেছে । আধ্যাত্মিক ভাবাবেশে মিশে আছে গতিময়তার 
উদ্মাদনা । আর সেই সঙ্গে পরিসরে স্বাভাবিক গভীরতা! ন! থাকায় 
সমস্ত পরিবেশে এসেছে এক অলৌকিক ব্যঞ্জনা । 

অলৌকিক পরিবেশে অপাধিব আলোকে স্ক্স্রদেহের রূপকল্পনায় 
বিশ্বের শিল্পীকুলে এল্‌ গ্রেকো অদ্ধিতীয়-_-অনন্ত । 


এন্‌ গ্রেকো ১৭৩ 
মেষপালকদের ভক্তি নিবেদন [ প্রাদে! মিউজিয়াম, মাড্রিদ ] 
এল, গ্রেকোর ড্রয়িং-কে বর্ণ থেকে পথক করা যায় না। তুলির 





মেষপানকদের ভক্তি নিবেদন [ এল্‌ গ্রেকো ] 


১৭৪ চিত্রদর্শন 


ভাঙ্গ! ভাঙ্গা ছোট-বড় ছোপ দিয়ে অনেক ছবিতে তিনি রঙ 
চাপিয়েছিলেন। এ ধরণের কাজ তিনি প্রথমে করেছিলেন বলে তার 
এই পদ্ধতিকে বোঝাতে কোনও কোনও পণ্ডিত 'ইম্প্রেশানিজ,ম্‌, 
শবটির ব্যবহার করেছেন । তার অঙ্কিত চিত্রগুলির বিন্যাসে বিবিধ 
জ্যামিতিক ছক ও যোগন্ুত্রের বৈশিষ্ট্য লক্ষণীয় । 

মেরীর শিশুসন্তান খুস্টের মুত্তিটি আলোচ্য ছবির কেন্দ্র । চিত্রপটে 
কেন্দ্রস্থাপনের মধ্যে এখানে কয়েকটি বৈশিষ্ট্য চোখে পড়ে । 

প্রথমতঃ শিলী এখানে কেন্দ্রটিকে ছবির মাঝখানে রাখেন নি। 
একে একটু বাম দিকে সরিয়ে দিয়েছেন তিনি । 

দিতীয়তঃ, কেন্দ্রের প্রতি দর্শকের দৃষ্টি-আাকর্ষণের উদ্দোন্তটে বিশেষ 
রীতির সাহায্য নেওয়া হয়েছে । দেহভঙ্গিম। ও বস্ত্রেরে আউটলাইনে 
স্থষ্ট তিনটি জ্যামিতিক আকার একটির মধ্যে একটি করে সাজানো 
এবং একেবারে ভেতরের আকারটির ওপরে শিশুসন্তান শায়িত। 
আকারগুজি ফ্রেম-এর কাজ করছে । তিনটি ক্রেমের মধ্যে বাইরের 
ফ্রেম হীরকাকার বা বরফি মত। ওপর দিকে ছুই জন দেবদূত, 
সম্মুখপটে বাম দিকের ব্যক্তিটির উত্তমাঙ্গ, ডান দিকে বৃদ্ধ মেষপালকের 
স্বন্ধ এবং দণ্ডায়মান ব্যক্তিটির বাম হস্ত নিয়ে এই ফ্রেম তৈরী হয়েছে । 
এর ভেতরে মেরীর ওড়নার আউটলাইন এবং বাম দিকের ব্যক্তির 
করতলের বিশ্মিত ভঙ্গী থেকে হয়েছে একটি অধিবৃত্তাকার ফ্রেম 
অধিবৃত্তের মধ্যে সাদ। কাপড়টিকে কতকট। সামন্তরিক চতুভজের মত 
মনে হয়। মাঝের অধিবৃত্তাকার ফ্রেমটি বাইরের হীরকাকার এবং 
ভেতরের সানস্তরিক ফ্রেমের সঙ্গে বৈপরীত্য রচনা! করেছে। 
বিপরীতরূপী আকারগুলিকে একটির মধ্যে একটি করে সাজাবার ফলে 
দর্শকের দৃষ্টি ভেতর দিকে সহজে আকৃষ্ট হয়। 

তৃতীয়তঃ, সম্মুখপটে ছুই ব্যক্তির হাতের ভঙ্গী এমন যে সেই হাত 
বরাবর অক্ষরেখা টেনে গেলে তাকে রশ্মির মত দেখায়। অক্ষগুলি 
রশ্মিরেখার মত বলে দর্শকের দৃষ্টিকে তা পৌছে দেয় যাশুর দিকে । 
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শূন্তালোকে দেবদৃতগণের পা রাখার ভঙ্গী থেকে আরও ছুটি 
অধিবৃত্তের স্থষ্টি হয়েছে । শিশুদের পায়ের পাতাগুলি যোগ করলে 
একটি অধিবৃত্তের চাপ পাওয়া যায়। অন্য হুজন দেবদূতের পা থেকে 
হয়েছে দ্বিতীয় অধিবৃত্তের চাপ। প্রথম অধিবৃত্ত দ্বিতীয়টির মধ্যে 
অবস্থিত । 

ছবিটির বর্ণ-বিন্তাস লক্ষণীয় । মেরীর বস্ত্র লোহিত বর্ণ এবং 
দণ্ডায়মান ব্যক্তির উত্তমাঙ্গের বস্ত্র পীত। বৃদ্ধ মেষপালকের বস্ত্রের 
আলোকিত অংশটি কমলা ৷ লাল, হলদে ও কমল! রঙকে একটি উল্টানো 
ত্রিভূজের মত করে শিল্পী সাজিয়েছেন- ক্রিভূজটির ভূমি ওপরে, শীর্ষ 
নীচে। মৌলিক বর্ণ লাল ও হলদে আছে ভূমির ছুই প্রান্তে এবং 
তাদের মিশ্রণে উৎপন্ন কমল! নিযে হয়েছে ত্রিভুজের শীর্ষ । 

কমল! ও লাল রঙ এখানে একটি তির্যধক রেখা ব৷ কর্ণ বরাবর 
অবস্থিত। রেখাটিকে ওপর দিকে বধিত করলে আমরা দেখব যে 
তার অন্ত প্রান্তে আছে দেবদূতের কমলা-লাল বস্ত্র। তেমন সম্মুখপটে 
বাম দিকে উত্তরীয়ের গীত, মধ্যপটে মেষপালকের বন্ত্রের সবুজ এবং 
উ্ধলোকে ডান দ্রিকে দেবদূতের বস্ত্রের পীত বর্ণ আর এক তির্যক রেখা 
বরাবর অবস্থিত। অর্থাৎ চিত্রপটে পরস্পর-সম্বন্বযুক্ত রঙগুলিকে 
সাজানো হয়েছে এক একটি কর্ণের আকারে । 

নীল বর্ণের প্রয়োগও লক্ষ করার মত। ছবিতে নীল রঙ স্পষ্ট 
হয়ে উঠেছে দণ্ডায়মান মেষপালকের বন্ত্রে। মেরীর ওড়না নীল। 
কোনও কোনও স্থানে ছায়াকে বোঝাতে নীলের প্রয়োগ করা হয়েছে । 

পশ্চাদ্পটে খিলানযুক্ত দরজাটি ছায়ার মধ্যে থাকায় এর রঙ 
বেগুনী-নীল। এবং সেজন্য মেরীর ওড়নার নীলের সঙ্গে এটি 
সম্থন্ধযুক্ত । তেমন মেরীর বস্ত্রের লালের সঙ্গেও এর একটা সম্বন্ধ 
আছে। এই বর্ণ-প্রকল্পকে বল! যায় আনালোগাস্‌ স্ষিম্‌। 

সম্মুখপটে অন্ধকারের সঙ্গে বাম দিকে হলদে চাদর বৈপরীত্য স্পট 
করেছে ৷ চাদরের হলদে রঙকে ধার বরাবর দেওয়ার ফলে ধারগুলিকে 


১৭৬ চিত্রদর্শন 


বেশী তীক্ষ মনে হয়; এবং সেই তীক্ষ ধারগ্লির ছুপাশ কালচে । যেন 
এক শৈলশিরার পাশ থেকে বিশাল পাথরের ফাটলের মধ্য দিয়ে 
আমরা এই দৃষ্ঠকে প্রত্যক্ষ করছি । 

বিরাটাত্বর এই ইঙ্গিত শুধু সম্মুখপটে নয়, পশ্চাদ্পটের 
শৃহ্যলোকেও নিহিত । অন্ধকার পটভূমিতে নীলের ছ্োয়াচ দেওয়া 
সাদা মেঘের দিকে দৃষ্টি একটু নিবদ্ধ করলে সেই বরতু'লাকার মেঘের 
মধ্য থেকে এক ঘুণির গতিকে অনুভব করা যায় । তখন মনে হয় সে 
যেন শুধু মেঘ নয়, সুদুর অন্তরীক্ষের কোনও জায়মান নীহারিকা যার 
মধ্য থেকে দেবদূতেরা আবির্ভূত হয়েছেন জ্যোতিক্ষের মত। আলোর 
ছোট ছোট ছ্োয়াচগুলি যেন গহন আধারে বিদ্যতের ঝিলিক | 

দেবদূত ও মেষপালকদের দেহের রূপায়ণ এবং বস্ত্রে আলো-ছায়ার 
খেল! এমন যে আকৃতিগুলিতে ঘনত্ব নির্দিষ্ট নয়_-যেন তারা নিরন্তর 
পরিবর্তমান। দেহ 'মন্বাভাবিক দীর্ঘ এবং সেই অনুপাতে মাথা ছোট । 

রেনে্সাস ও পরবর্তী কালের অনেক বড় বড় ইউরোগীয় 
চিত্রশিল্পাদের অস্কিত দেবদূুতের আকৃতিগুলিতে দেহভারের ইজিত বেশী 
থাকায় তাদের শৃন্যে ভাসমান অবস্থাকে স্বাভাবিক বলে মনে হয় না। 
কিন্তু এল্‌ গ্রেকোর অস্কিত দেবদূতের দেহে এই স্থুল বস্তজগতের ভার 
নেই । সেজন্য এদের শুন্তে ভাসমান অবস্থাকে স্বাভাবিক বলে 
মনে হয়। 


পঞ্চম অধ্যায় 
পিটার পল, কুবেন্স্‌ 


দক্ষিণ নেদারল্যাণ্ডের ফ্র্যাণ্ডারদ অঞ্চলে ১৫৭৭ সালে রুবেন্স, 
জন্মগ্রহণ করেন । তেইশ বছর বয়সে রুবেন্স. ইতালিতে আসেন ও 
সেখানে থাকেন বছর আষ্টেক। ভেনিসে থাকাকালীন তিশিয়ানের 
শিল্পকর্মে তিনি অনুপ্রাণিত হলেন । মান্তয়ার ডিউক্‌-এর কাছে কাজ 
করার সময়ে তিনি মান্তেনিয়ার কতকগুলি চিত্র থেক অনুকৃতি রচনা 
করেন এবং সেখানে পুরাতন শিল্প-নিদর্শন সংগ্রহ করেছিলেন । রোমে 
মাইকেল্যাঞ্জেলোর স্গ্রি তাকে আকৃষ্ট করে। তবে তার আপন 
রীতিবৈশিষ্ট্য গড়ে উঠতে আরও কিছু সময় লাগে । ইতালি থেকে 
আযাণ্ট ওয়ার্প” নগরে প্রত্যাবর্তনের পরে তার আপন বৈশিষ্ট্য ক্রমে 
প্রকাশ পায় । এ শহরের গীর্জার জন্য ১৬১০ ও ১৬১২ সালে রচিত 
খুস্ট-বিষয়ক ছুটি ছবিতে তার প্রতিভার বিকাশ লক্ষ করা যায়। 

এক বিশাল জগৎ রুবেন্সের শ্গ্টির মধ্যে ধরা দেয় । তিনি যেমন 
একদিকে বাইবেল এবং খুস্টান নাধকদের জীবনী অবলম্বনে চিত্ররচন! 
করেছিলেন, তেমন অন্যদিকে গ্রীক পুরাণ এবং এতিহাসিক ঘটন। ও 
মুগয়া প্রভৃতি বিবিধ বিষয় নিয়ে বহু ছবি একেছিলেন ॥ প্রত্িকিতি এবং 
নিসরগদৃশ্তও স্থান পেয়েছে তার রচনায় । 

ইতালির রেনেসাস এবং উত্তরকালের শিল্পীদের বিভিন্ন বৈশিষ্ট্যকে 
তিনি আত্মস্থ করেছিলেন। তার কল্পিত মানুষ ও দেবগণের আকৃতি 
বলিষ্ঠ ও মহিমাব্যগশ্রক, যা দেখে মনে পড়ে যায় মাইকেল্যাঞ্জেলোর 
স্টি। শিল্পীর বর্ণবৈভব তিশিয়ানের মত, এবং ঘটনার রূপায়ণ 
তিস্তোরেন্ডোর মত নাটকীয় । ইতালীয় ধারার সঙ্গে তিনি মিলিয়ে 
দিয়েছেন তার আপন দেশ উত্তর ইউরোপের মানসপ্রকৃতি ৷ রুবেন্সের 


পৌরাণিক চিত্রগুলির সামনে দাড়ালে আমাদের মনে হয় যেন 
চিত্রদর্শন--১২ 


১৭৮ চিন্রদর্শন 


মহাকাব্যকে প্রত্যক্ষ করছি । সেই মহাকাব্যের বিরাটত্ব এখানে প্রকাশ 
পেয়েছে ইন্দ্রিয়ানুগ অনুভূতি ও আবেগের প্রাচুর্য, উদ্দামতা, শক্তি ও 
তীব্র গতিময়তার মধ্য দিয়ে । সেজন্য ফরাসী রোমান্টিক চিত্রশিল্পী 
দেলাক্রোয়৷ রুবেন্স্‌্কে মহাকবি হোমারের সঙ্গে তুলনা করেছিলেন । 

রুবেন্সের চিত্রকলাকে ব্যারক্‌ বল! হয়ে থাকে ! রক্লাসিকাল শিল্প- 
আদর্শের পৃজারীরা ব্যারক্‌ রীতিকে বিশৃঙ্খল, উদ্ভট এবং অবক্ষয়িত 
আখ্যা! দিয়েছিলেন । বর্তমান যুগের মানুষের মন থেকে আদর্শবাদের 
সেই প্রচ্ছদপট বিলীন হয়ে যাওয়ার ফলে রসিকজন একে নতুন করে 
বোঝার চেষ্টা করছেন। তার! একদিকে ব্যারক্‌ শিল্পের বৈশিষ্ট্যকে 
বিশ্লেষণ, এবং অন্ত দিকে তা কোন্‌ পরিপ্রেক্ষিতে গড়ে উঠেছিল সেটি 
অনুধাবন করেন । 

ব্যারকৃ শিলের আদর্শ প্রতিষিত হয়েছে বস্তু ও প্রাণীজগতের 
ক্ষণস্থায়িত্ব, অবিরাম গতি, এবং পরিসরের অনন্ত ব্যাপ্ডির ওপরে । 
তাই ব্যারকৃ চিত্রশিল্পী আকৃতিকে রেখার ন্ুস্পষ্ট ও দৃঢ় বন্ধনে বাঁধেন 
নি বর্ণ এবং আলো-ছায়ার ধোলায় চোখে একটা ক্ষণিক ছাপ ব। 
'ইম্প্রেশান্ট স্থষ্টি করেছেন । জোর্জোনে, তিশিয়ান্‌ প্রমুখ ভেনিসীয় 
শিল্পীদের রচন। ব্যারকের এই আদর্শ স্টিতে সাহায্য করেছিল 
এরকম ছবিকে দেখে মনে হয় দৃশ্যপট যেন মুহূর্তে পাপ্টে যাবে, সব 
কিছু নিয়ত পরিবর্তনশীল ! মানুষ ও পশুর দেহের তরঙ্গায়িত রূপ 
এবং ভঙ্গিমার টরশান্ও এই গতিময়তার স্বাক্ষর । মানবদেহের 
রূপায়ণে রুবেন্স, প্রমুখ শিল্পী রক্তাভ ও নীলাভ বর্ণের এত ক্ষণ প্রভাব 
স্ষ্টি করেছেন যে ত্বকের নিচে শোণিত প্রবাহ যেন অনুভূত হয়। 
রেনেসাস যুগে আকা ছবিগাঁলতে পরিসরে যেমন আউটলাইন ও 
জ্যামিতিক বৈশিষ্ট্য স্পষ্ট থাকার জন্য তাকে সীমিত দেখায়, এখানে 
কিন্ত সেরকম নয়। পরিসরকে এখানে পরস্পর সম্বন্বযুক্ত কতকগুলি 
নিদিষ্ট তলের সমন্বয় বলে মনে হয় না,_তা যেন সুগভীর ও অসীম । 

ইউরোপে ষোড়শ শতকে ব্যারক্‌ শিল্প-আন্দোলনের সুচনা । 


পিটার পল্‌ রুষেন্স্‌ ১৭৯ 


সপ্তদশ শতকে ব্যারক্‌ শিল্পকলার স্বর্ণযুগ । বিভিন্ন দেশে ব্যারকৃ 
শৈলীর মধ্যে বৈচিত্র্য চোখে পড়ে । দক্ষিণে ইতালি, স্পেন, ফ্রান্স ও 
ফ্ল্যাণ্ডাস, দেশে ক্যাথলিকদের প্রভাবে এই শিল্প ষে রূপ নিয়েছিল তা 
থেকে উত্তরে প্রোটেস্ট্যাপ্ট, মতবাদী হল্যাণ্ডের শিল্প ভিন্ন । আবার 
ক্যাথলিক রাজ্যগুলির মধ্যেও ছিল বৈচিত্র্য । 

ফ্ল্যাগ্ডাপে রুবেন্স ক্যাথলিক ব্যারক আদর্শকে গ্রহণ করেছিলেন 
বলে এর পটভূমিকা সম্পর্কে আলোচনা আবশ্টক । তিন দিক থেকে 
এই পটভূমিকার বিচার করা যেতে পারে-ধর্মমত, জগৎ সম্পর্কে 
মান্নষের দৃষ্টিভঙ্গীর পরিবর্তন, এবং রাজতন্ত্রের শক্তিবৃদ্ধির সঙ্গে 
আর্থনীতিক ও সামাজিক প্রভাব | 

ক্যাথলিক গীর্জার আচার-অনুষ্ঠান ও শিল্পের জীকজমকের বিরুদ্ধে 
রুখে দরাড়িয়েছিলেন মার্টিন লুথার ; কেননা আনুষ্ঠানিক জীকজমকের 
জেল্লায় মানুষের চোখ ধাঁধিয়ে যায় বলেই তার মন ঈশ্বরমুখী হতে পারে 
না। তখন আরম্ত হল ধর্মসংস্কার আন্দোলন, জন্ম নিল প্রোটেস্ট্যাপ্ট_ 
মতবাদ । ধর্মসংস্কার আন্দোলন আঘাত হেনেছিল ক্যাথলিক বিশ্বাসের 
মূলে। ক্যাথলিক শ্রধানেরা সেটা বুঝতে পেরে নিজেদের মতবাদকে 
আরও দৃঢ় ভিত্তির ওপরে প্রতিষ্ঠার চেষ্টা/ করলেন । ১৫৪৫ থেকে 
১৫৬৩ সালের মধ্যে ইতালির ত্রেন্ত, নামক স্থানে পরপর কয়েকবার 
সভ। আহ্বান করা হল। কাউন্সিলের সদস্তের স্থির করলেন যে 
শিল্পকলার সহায়তায় জনগণকে ক্যাথলিক মতবাদ ও. গীর্জার প্রতি 
অনুগত করতে হবে । ফলে শিল্পকলা ধর্মগ্রচারের হাতিয়ারে রূপান্তরিত 
হল। ক্যাথালকদের এই আন্দোলন “কাউণ্টার রিফর্মেশান্, বা প্রতি- 
সংস্কার আন্দোলন নামে চিহ্নিত এবং এর প্রচারকার্ষে বিশেষ দায়িত্ব 
নিলেন জেনুইট্‌ সন্প্রদায় ধারা ছিলেন নন্দন-জিজ্ঞাসার অতন্দ্র প্রহরী । 
তার চেয়েছিলেন--শির্িকলায় থাকবে ইন্ড্রিয়ান্থগ ভাবের প্রচ্ছন্ন 
ইঙ্গিত, থাকবে ম্থগভীর আবেগ আর নাটফীয়তা--য অবশ্তাই আকর্ষণ 
করবে আপামর জনসাধারণকে । ক্যাথলিক প্রধানদের কাছে ঈশ্বরের 
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প্রতি মানুষের আন্তরিক ভক্তিবৃদ্ধির চেয়েও মুখ্য হয়ে উঠল মতবাদের 
বিস্তৃতি । ক্যাথলিক গীর্জা তখন সরকারের রাজনীতির হাতিয়ার হয়ে 
যাওয়ার ফলে শিল্পে প্রকাশ পেল আভিজাত্যের রাজকীয় বৈভব | 
তাই রুবেন্সের ধর্মবিষয়ক ছবিগুলিতে আমর! এল্‌ গ্রেকোর মত আত্মার 
ঈশ্বরলিগ্না ও উত্তরণ, অথবা! রেমূত্র্যাপ্টের মত হৃদয়ের প্রতিভাস খু'জে 
পাই না। পক্ষান্তরে, রুবেন্স্‌ আমাদের চোখের সামনে তুলে ধরেছেন 
বীরভোগ্য। বস্ুন্ধরার সেই সব আবেগমথিত মায়াবী নর-নারীকে যারা 
আমাদের মোহিত করে রাখে । 

পুর্বে মানুষ ধূলার এই ধরণীকে মহাবিশ্বের কেন্দ্র বলে মনে করত 
এবং নিজেকে বিধাতার স্থ্টির পরম লক্ষ্য বলে ভেবেছিল । যোড়শ- 
সপ্তদশ শতাব্দীতে কোপারনিকাস্, জিওরদানো৷ ক্রনো, গ্যালিলিও, 
নিউটন প্রমুখ বিজ্ঞানীদের আবিষ্কার ও মতবাদ এবং মনীষীদের 
চিন্তাধারা বিশ্বজগৎ সম্পর্কে মানুষের দৃর্টিভঙ্গীতে আনে বিরাট 
পরিবর্তন । কোপারনিকাস্‌ প্রমাণ করে দ্রিলেন যে সুর্যের চারপাশে 
পৃথিবী ঘূর্ণমান। জিওরদাশো ক্রুনো বললেন যে বহু সৌরজগতের 
সমন্বয়ে মহাবিশ্ব অসীম, অনন্ত এবং কেন্দ্রহীন। কেপলার বললেন যে 
মহাশুন্তে গ্রহের আপন আপন কক্ষপথে উপবৃন্তাকারে ধাবমান । 
মানুষ তখন বুঝল যে মহাবিশ্ব অন্তহীন, তার কোনও কেন্দ্র নেই, 
বিশ্বজগৎ সর্বত্র সমপ্রকৃতি বা “হোমোজিনিয়াস এবং বিশাল বিশ্বে সে 
এক অতি ক্ষুদ্র কণ। মাত্র । ব্যারক্‌ শিল্পীর রচিত পরিসরে প্রকৃতির 
এই বিশাল ব্যাপ্তির চিন্ত। প্রতিফলিত এবং আকৃতিতে ও দৃশ্যপটের 
বিন্যাসে প্রকাশ পেয়েছে গতি । দৃশ্ঠপটের বিন্যাস রেনে্সাস চিত্রের 
মত বদ্ধ ও স্থির নয়, তা এখানে মুক্ত, ক্ষণস্থায়ী ও গতিময় । 

আগে বলা হয়েছে যে নেদারল্যাণ্তের দক্ষিণাংশে ফ্র্যাণ্ডার্স ছিল 
ক্যাথলিক এবং উত্তরাংশে হল্যাণ্ড প্রোটেস্ট্যাপ্ট,। ব্যবসাবাণিজ্যে 
প্রভৃত সমৃদ্ধি হওয়ায় দেশের আর্থনীতিক কাঠামো তখন দৃঢ় ভিত্তিতে 
প্রতিঠিত। সেই সঙ্গে রাজতগ্ত্রের ক্রমবর্ধমান প্রভাবে ক্ষমতায় আরও 
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কেন্দ্রীকরণের প্রবণতা! দেখা দিল। আর্থনীতিক উন্নতিতে বুর্জোয়াদের 
শক্তি বৃদ্ধি পেল ও গড়ে উঠল কায়েমী স্বার্থ; মধ্যবিত্ত বণিকশ্রেণী 
উন্নীত হলেন অভিজাত সন্প্রদায়ে। এর! কিন্তু নতুন অভিজাত 
সম্প্রদায়-_সামন্ততন্ত্রের সঙ্গে পাল্লা দেওয়ার মত সমান্তরাল শক্তি । তবে 
ব্যক্তিস্বাতস্ত্র্যে বিশ্বাসী মধ্যবিত্ত শ্রেণী ক্ষমতার বিকেন্দ্রিকত৷ চেয়েছিলেন 
বলে বৈদেশিক রাজতন্ত্র ও তার মুৎসন্দী সামস্ততন্ত্রের বিরুদ্ধে বিদ্রোহী 
হয়ে ওঠেন । কিন্তু ফ্র্যাগ্ডার্সে বিদ্রোহ ব্যর্থ হল এবং সে দেশের 
অভিজাত সম্প্রদায় রাজদরবারের বশ্যতা স্বীকার করতে বাধ্য হলেন । 
সেখানে দরবারী সংস্কৃতির জয় হল। উদ্ারনৈতিক ব্যক্তিম্বাতন্ত্ের 
সঙ্গে এসে মিশল রক্ষণশীল মনোভাব । অভিজাত মানুষ ক্লাসিকাল 
গ্রীক ও রোমান সংস্কৃতির অনুরাগী ছিলেন । শিক্ষিত সম্প্রদায় ল্যাটিন 
ভাষার চ করেছিলেন ৷ সেজন্য ক্লাসিকাল সংস্কৃতির প্রভাব আমর! 
দেখি রুবেন্সের চিত্রকলায় । 

ব্যক্তিমনের গভীরে নেমে তার রহস্ত উদঘাটনে রুবেন্স্‌ তেমন 
আগ্রহী ছিলেন না ; বিশ্বলোকে জীবনের প্রাচুর্য তাকে আরও আকৃষ্ট 
করেছিল। জীবনের উদ্দামতা ও গতিময়তা প্রকাশ পেয়েছে শিল্পীর 
ছবিতে- প্রকাশ পেয়েছে পৃথিবীর ইন্দ্রিয়ানুগ রূপরস-রঙ আর গন্ধ । 
দৃষ্যপটে বস্তু ও আকৃতির বিন্যাসে তিনি সাহায্য নিয়েছেন তির্ধক 
রেখা, ঘুণি প্রভৃতি ছকের ৷ মনে হয়, এই বিস্তাস থেকে উৎপন্ন গতি 
ছবির ফেমকে অতিক্রম করে গেছে । চিত্রপরিসর সুগভীর । বর্ণে 
টোনের সক্ষমতা স্থ্টি করতে গিয়ে তিনি আন্ডারপের্টিং-এর সাহাব্য 
নিয়েছেন। এই মহান শিল্পী সম্পর্কে ফ্রান্স বওডুইন্‌ যথার্থ 
বলেছিলেন, 4109 5%90৩1800 510811090৫1 056 7381000০........ 
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১,701500 28009109 09125 (1977 )) 20889 63. 


১৮২ চিন্তদর্শন 


প্যারিসের বিচার [ ন্যাশানাল গ্যালারী লগ্ন ] 

ছবিটির বিষয়বস্তু সম্পর্কে সংক্ষেপে কিছু বলা আবশ্ক । গ্রীক 
পুরাণে স্থষ্টির পূর্বে ছিল অন্ধকারময় অনন্ত যার নাম কেয়স্‌। কেয়স্‌ 
থেকে জন্ম নিল মহানিশ1 । মহানিশ। থেকে জন্ম নিল নিদ্রা, রোগ, 
বার্ধক্য, মৃত্যু, শোক, ক্ষুধা, বিস্বৃতি, যুদ্ধ ও বিরোধ । বিরোধের গ্রীক 
নাম এরিস্‌। নেরেয়াস্-এর কন্যা থেটিস-এর বিবাহে এরিস, ব্যতীত 
সকল দেব-দেবী আহুত হয়েছিলেন । তাই এরিস, ক্রুদ্ধ হয়ে অভ্যর্থনা- 
কক্ষে পাঠালেন একটি সোনার আপেল যার গায়ে লেখা থাকল শ্রেষ্ঠ 
সুন্দরীর জন্য” । দেবরাজ জিউসের পত্বী হেরা, যুদ্ধের দেবী আথেনা 
ও প্রেমের দেবী আফোদিতে আপেলটি দাবী করলেন । তখন জিউস. 
স্থির করলেন যে তাদের সৌন্দর্য-প্রতিযোগিতায় বিচারের দায়িত্ব 
কোনও দেবতার ওপরে দেওয়া যাবে না, এই ভার অপিত হবে মানুষের 
ওপরে ৷ ট্রয় নগরী'র রাজপুত্র প্যারিসের ওপরে এই ভার অপিত হল। 
প্যারিস তখন ইড1 পর্বতে মেষধচারণে গিয়েছিলেন । অনিচ্ছা সত্বেও 
দেবরাজের আদেশ তিনি অমান্ত করতে পারলেন না । হেরা, আথেনা 
ও আফ্রোদিতেকে নিয়ে বার্তাবাহী দেবতা হারমিজ উপস্থিত হলেন 
সেখানে । রাজপুত্রের বিচারকে প্রভাবিত করার উদ্দেম্তটে তিনজন 
দেবী তাকে নানাভাবে প্রলুব্ধ করতে থাকেন। হেরা বললেন যে 
তাকে আপেলটি দিলে তিনি রাজপুত্রকে সমগ্র এশিয়ার অধিপতি করে 
দেবেন । আথেনা বললেন যে তার কৃপায় প্যারিস যুদ্ধে অজেয় হবেন; 
আফোদিতে কিন্ত এরকম বরদানের কথা দিলেন নঠ তিনি শুধু আপন 
বন্ত্রের বন্ধনী মুক্ত করে প/ারিসকে জানালেন বে দেবীর কৃপায় তিনি 
সর্বশ্রেষ্ঠ সুন্দরীকে লাভ কবতে পারেন। রাজপুত্র তখন আপেলটি 
দিলেন আফ্রোদিতেকে । তার ফলে তিনি গ্রীক নুপতি মেনেলাস..এর 
রূপবতী কন্তা হেলেনকে লাভ করলেন ৷ কিন্তু তিনি সেই সঙ্গে আথেন। 
ও হেরার ঈর্ষা আর ক্রোধের কারণ হলেন, যার ফলে সপরিবারে 
প্যারিস এবং সমস্ত দেশ ধ্বংস হয়ে গেল গ্রীকদের হাতে । 


পিটার পল্‌ রুবেন্স্‌ ১৮৩ 


গ্রীক পুরাণে বর্ণিত প্যারিসের বিচার অবলম্বনে আলোচ্য চিত্রা 
অঙ্কন করেছেন রুবেন্স ৷ 

দেহভঙ্গিম। ও বস্ত্রবিন্যাসের দিক থেকে প্রতিটি দেবীমুর্তির রূপকে 
পথকভাবে অনুধাবন করা যেতে পারে । আমরা এখন দেখব শিল্পী 
কত রকমে প্রতিধ্বনি ও বৈপরীত্য স্্টি করেছেন তার রচনায় । 

প্রথমে দেখা যাক আথেনার মুত্তিকে। তার ডান পাশে সাদা 
কাপড়টি নেমে এসেছে । ওপর থেকে সোজাভাবে নেমে মাস! 
কাপড়টির ধার কতকটা লম্ব রেখার মত বলে আকৃতিব দেহকাণ্ডের 
বন্রত। আরও পরিস্ফুট | 

কাপড়ের এক অংশ নি 
আথেনার দেহকাণ্ডের নিচে 
পাক দিয়ে চলে এসেছে 
সামনের দিকে । ফলে 
তার দেহের ডৌল রূপ 
হয়ে উঠেছে স্পষ্টতর। 
ওপর বাহুর গহনাটিও 
হাতের গড়নকে বোঝাতে 
সাহাব্য করেছে । 

আথেনার দেহের ডান 
ও বাম দিকের পরিসীমা" 
রেখাগুলি থেকে প্রতিধ্বনি 
লক্ষণীয় । মুতির দক্ষিণে 
ওপর বাহু থেকে কটিদেশ 
গত দেহকাণ্ড (ক খ) - 
এবং উরুর কিয়দংশ থেকে আখেন৷ 
জানু পর্যন্ত বিস্তৃত রেখাটি (গ ঘ) হল বাম স্তনের নিচে 
দ্বেহকাণ্ডের (চ ছু) প্রতিধ্বনি। তেমন দক্ষিণ নিতম্ব (উঠ) 





৮ 


১৮৪ চিত্রর্শন 


ওপর বাম বাহুতে (ডঢ) প্রাতিধবনিত। বিপরীতমুখী 
প্রতিধ্বনিগুলি পরস্পর ছেদ করে দেহভঙ্গীতে এনেছে ভরসাম্য | 
এর মধ্যে ছুটি ছেদবিন্দু দক্ষিণ কটির সংযোগন্থলে ও বাম বাহুর কুক্ষির 
মত স্থানে থাকার ফলে আথেনাকে মনে হয় আরও লাস্তময়ী ৷ 

এবার দেখা যাক আফ্রোদিতেকে । তার পশ্চাতে কৃষ্ণ বস্ত্রটির 





ধার কোণের মত তীক্ষ। সেজন্য তার পাশে মুতিটির দেহের বক্র 
পরিসীমাকে আরও কোমল দেখায়। 

আফোদিতের বাম ক্বন্ধ ও গ্রীবার পরিসীম। ( ত থ) প্রতিধ্বনিত 
হয়েছে দক্ষিণ বাহুর নিয়াংশে (দ ধ) এবং জানু থেকে দক্ষিণ পদের 


পিটার পল্‌ রুবেন্স্‌ ১৮৫ 


নিয়াংশে (প ফ)। প্রতিধ্বনিগুলি তির্কভাবে ছবির বাম 
থেকে ডান দিকে বিস্তৃত, কারণ স্তুবর্ণ আপেল গ্রহণ করতে দেবী 
আসছেন এগিয়ে । এখানে আফোদিতে যেন জেনেই ফেলেছিলেন 
যে জগতে চরম ঈপ্নিতা হল নর্মসহচরী নারী যার কাছে অর্থ, প্রতিপত্তি 
ও ক্ষমতা গান হয়েযায়। 

দেবরাণী হেরা রুষ্ট হয়েছিলেন প্যারিসের বিচারে । মুখমণ্ডল ন৷ 
দেখিয়েও তার অসন্তোষ প্রকাশ পেয়েছে দেহের টেন্শানে। নিতম্বকে 
আংশিকভাবে আবৃত-করা বস্ত্রটির আউটলাইন এখানে বাম কটি থেকে 
ওপর দিকে দেহকাণ্ডের পরিসীমার গতিরেখাকে ( ডিরেক্শানাল 
লাইন) বিপ্রতীপ কোণে ছেদ করার ফলে এই টেন্শানের উৎপত্তি । 
বাম দেহকাণ্ডের বন্রতা এখানে বন্ত্রটির ডান দিকের আউটলাইনের 
বক্রতার বিপরীত হওয়ায় টেন্শান্‌ আরও পরিস্ফুট | 

তিনজন দেবীর আকৃতিকে সম্মুখ-, পার্খ- এবং পশ্চাৎ্দৃষ্টিতে 
রূপায়িত করেছেন শিল্পী । একে চিত্রপটের ছিমাত্রিকতা৷ কাটিয়ে ওঠার 
একটা! প্রয়াস বলা! যায়, কারণ ভাক্কর্ষের ক্ষেত্রে স্বাধীন মৃতিকে চারপাশ 
থেকে ঘুরে দেখা হয়ে থাকে । 

দৃশ্যপটের গভীরতাকে বোঝাতে তিনটি মৃত্তিকে শুধু যে সম্মুখ-, 
পার এবং পশ্চাৎ-দৃর্টিতে আকা হয়েছে তা নয়, এদের স্থাপন করা হয়েছে 
বিভিন্ন দূরত্বে । সেই সঙ্গে হেরার বাহন ময়ুরটির পেখমসুদ্ধ দীর্ঘ 
আকৃতি সম্মুখপট থেকে প্রায় মধ্যপট পর্যন্ত বিস্তৃত বলে দর্শকের দৃষ্টি 
ময়ূরের দেহরেখ। ধরে দৃশ্যের গভীরে আকৃষ্ট হয়। সন্মুখৃর্টিতে রূপ 
দিতে গিয়ে আথেনার দক্ষিণ বাহু ও পিছনের বৃক্ষশাখাকে শিল্পী ছোট 
করে ( ফোরশর্টেন) দেখিয়েছেন । এইভাবে আকৃতির রূপায়ণে ও 
বিশ্তাসে বিভিন্ন বৈশিষ্ট্য স্থত্টি করে দৃশ্ঠপটে গভীরতার ইঙ্গিত 
দিয়েছেন রুবেন্স । 

রাজকুমার প্যারিসের দেহভঙ্গী কতকট। উল্টানো 0-মক্ষরের মত? 
সেজন্য তার মৃত্তিতে বিমুক্ত রূপের স্ষ্টি হয়েছে কোণাকুণিভাবে 


১৮৬ চিত্রদর্শন 


লাঠিটিকে রাখায় যেন প্যারিসের মানসিক টেনশান্‌ পরিষ্ফুট। 
প্যারিসের এই বিষমুক্ত রূপ তার বিচারক-ভূমিকার সঙ্গে কতখানি 
সামগ্রস্ত রক্ষা করতে পেরেছে সেটি লক্ষণীয় । বিচারকের নিরপেক্ষতাকে 
ছাপিয়ে উঠেছে তার যৌবনভৃষা। আফরোদিতের প্রতি তার দৃষ্টি 


নিব্ধ। বিচারকের আসনে বসেও রাজকুমারের বিস্ময় ও বিষুঢ়তা 
কাটে নি। 


ছবির মধ্যবর্তী স্থানে হেরার 
মৃতিটি মানদণ্ডের আলম্বের মত। 
এর ডান দিকে হারমিজ, 
প্যারিস, তার কুকুর ও ছুটি 
মেষের আকৃতিগুলি ঘনসন্নিবিষ্ট 
হয়ে অনেকটা ভরের স্থষ্টি করেছে ' 
হেরার ব।৭ দিকে আফোদিতে, 
আথেনা ও প্রেমদেবতা শিশু 
ৃ ইরস-এর মূরতিকে রুবেন্স, 
প্যারিস বিশেষ বিশেষ ব্যবধানে 

সাজিয়ে সমস্ত বিন্যাসে ভরসাম্য এনেছেন । 





বর্ণ-বিন্তাস ও বর্ণপ্রয়োগের কয়েকটি পদ্ধতির উল্লেখ প্রয়োজন, 
লাল রঙকে ছবির অক্ষে হেরার বস্ত্রে এবং তার ডান ও বাম দিকে 
প্রধানতঃ হারমিজের উত্তরীয়ে ও আথেনার পিছনে বৃক্ষশাখার ওপরে 
বন্ত্রটিতে প্রয়োগ করা হয়েছে । আথেনার ঢালে ধাতুর চকচকে 
ভাব বোঝাতে গিয়ে শিল্পী সাদার একটু পৌচ দিয়েছেন, যাকে 
ইংরেজিতে বলে “হাইলাইট্‌ঃ । আকৃতি ও পরিসরের আপন আপন 
টেক্সচার ও বেৈশিষ্ট্যগুজিকে বোঝাতে তিনি নানাভাবে নান! 
পদ্ধতিতে তুলি ব্যবহার করে রঙ চাপাতেন, যার প্রমাণ রুবেন্সের 
রচনাগুজিতে আমর! পাই । 


পিটার পল্‌ রুবেন্স্‌ ১৮৭ 
খড়ের টুপি (1) ন্যাশানাল গ্যালারী, লগুন 7 


রুবেন্স-অস্কিত ছবিটি সাধারণভাবে খড়ের টুপি নামে পরিচিত । 
কিন্ত নামের সার্থকতা আমরা বুঝতে পারি না, কারণ এই রমণীর 
টৃপি খড়ের তৈরী নয়। কেউ কেউ বলেছেন যে এটি রুবেন্স -পত্বী 
হেলেনার ভগ্নী স্সান্নার প্রতিকৃতি হতে পারে । 

বর্ণ, টোন, টেক্স চার, এবং রূপের বৈপরীত্য এখানে বিভিন্ন বস্তু 
এবং অঙ্গের বৈশিষ্ট্য ও স্পৃশ্যগুণকে বোঝাতে সাহায্য করেছে। নান! 
প্রকার কন্ট্াস্ট, থাকায় ছবিটি হয়েছে আরও দৃষ্থি-আকর্ষক | 

দেহের উজ্জল গৌরবর্ণের সঙ্গে কৃষ্ণবর্ণ বস্ত্র টেন্শান্‌ স্থষ্টি করার জন্য 
তাকে আরও পরিস্ফুট দেখাচ্ছে-এ হল টোন ও বর্ণের কন্ট্রাস্ট.। 
আবার, কালো! কাপড়টির আবরণীর সবুজ রঙ আস্তিনের লাল রঙের 
পরিপূরক | 


ভেতরে পাতলা সাদা জামার “কলারে ছোট ছোট কুঞ্চন থাকায় 
বক্ষের মন্ণতা যেন আরও বৃদ্ধি পেয়েছে । আস্তিন ও আবরণীর 
ভাজগুলি বস্ত্রের সমগভীর কৃষ্ণবর্ণের পাশে বলে তাদের অসমত! বেশী 
চোখে পড়ে । কালে টুপির মস্থণ বুননের ওপরে সাদা ও ধূসর পশম 
এনেছে আর এক টেক্স চারগত বৈপরীত্য 

কালো পোশাকের খোল! অংশটির পরিসীমা! কতকটা ট্র্যাপি- 
জিয়ামের মত কৌরণ্ণিক হওয়ায় তার পাশে বক্ষ এবং গ্রীবার গে'লক- ও 
সিলিগ্ার-সদৃশ রূপের কোমলতা সহজে অনুভূত হয়। 


কাপড়ের লাল ও সবুজের প্রতিধ্বনিকে আমরা অনুভব করি মেঘের 
মিশ্র বর্ণে। এই মিশ্র বর্ণে আছে বেগুনী ও সবুজের আভা । 

রক্তিম বর্ণকে ওঠে ও বস্ত্রে এমন করে দেওয়া হয়েছে যে এই 
বিন্যাসটিকে ত্রিভুজের ছকের মত দেখায় । পশ্চাদ্‌পটে আকাশের নীল 
অংশটিকেও মনে হয় ত্রিভুজের মত। প্রথম ত্রিভূজটি ভূমির ওপরে 
( অর্থাৎ আস্তিনের নিষ্নার্ধ) সোজাভাবে বসানো, এবং এর শীর্ষটি হল 


১৮৮ চিত্রদর্শন 


রক্তিম ওাধর ৷ ত্রিভূজটি সম্পূর্ণরূপে প্রকাশ পেয়েছে ৷ টুপির নিচে 
আকাশ-মেঘের পরিসীমা বরাবর ছুদিকে বিস্তৃত কাল্পনিক রেখাকে 
(ক খ) দ্বিতীয় ত্রিভজের ভূমি বলা যেতে পারে-_অর্থাৎ দ্বিতীয় 
ত্রিভুজ তির্যকভাবে স্থাপিত । তাছাড়া, ছবির ফ্রেমের মধ্যে দ্বিতীয় 
ত্রিভূজটি সম্পূর্ণভাবে প্রকাশও পায় নি। ছুটি ত্রিভৃজকে সম্পূর্ণ- ও 
আংশিকভাবে এবং সোজা ও বাঁক। করে সাজাবার জন্য একতানের 
মধ্যে স্থষ্টি হয়েছে বৈচিত্র্য | 
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খড়ের টুপি !?) [ রুবেন্স্‌] 


টোনে ক্রমপরিবর্তনের মাধ্যমে মৃতিটির গাত্রে আলো-ছায়ার 
প্রভাবকে দেখিয়েছেন শিল্পী । বক্ষে হালকা গোলাগী আভা থেকে 


পিটার পল্‌ রুবেন্স্‌ ১৮৯ 


সুক্ষ পরিবর্তনের মধ্য দিয়ে গঠনের পরিপূর্ণতাকে অনুভব করা যায়। 
গ্রীবায় নীলাভ ধূসরের আলতো ছ্রোয়াচ থাকায় তার সিলিগারসদৃশ রূপ 
স্পষ্ট হয়ে উঠেছে। 

মাথার চুলে ও টুপির পশমে শিল্পী তুলির ব্যবহার করেছেন 
নানাভাবে । কোথাও তিনি তুলির অতি স্থক্ষ্ম রেখা টেনেছেন, কোথাও 
এই রেখা একটু পুরু, কোথাওবা একটা পৌচের মত। তুলির চাপেও 
তফাত চোখে পড়ে। কখনও তিনি তৃলিকে হালকাভাবে.ধরে কাজ 
করেছেন, কখনও চাপ বেশী দিয়েছেন । আবার, পশমের সাদ। 
অংশগুলিতে তুলির পৌচের ওপরে বেশী চাপ দিয়ে তিনি আরও সাদায় 
সরু-মোট। দাগ টেনে টেক্সচারকে বুঝিয়েছেন । 

বিস্তাসের ছকে কর্ণ এবং কোণের ব্যবহার লক্ষণীয় । একটি কর্ণ 
(কখ) দক্ষিণক্ব্ধ ও চিবুক হয়ে চলে গেছে মেঘের ধার দিয়ে । 
টৃপির নিম্নাংশ থেকে আর একটি কর্ণের (গ ঘ) উৎপত্তি। ছুটি কর্ণ 
পরস্পর ছেদ করেছে স্ুক্ম কোণে । টুপির নিম্নাংশের পরিসীমা 
( চ ছ) এবং মুখের ডান পাশ (জ ঝ) আর একটি কোণের সৃষ্ট 
করেছে । বক্ররেখায় গঠিত দ্বিতীয় কোণটি কেশ দ্বারা দিখপ্ডিত । 
কর্ণ অবলম্বনে বিন্তাসের ছক রচনার জন্য প্রতিকৃতিটিকে আরও 
মনোগ্রাহী দেখায়। কোণগুলি প্রতিকৃতির মুখ, শ্রীবা ও 
বক্ষের বক্রতার সঙ্গে এমন সম্বন্ধ স্থষ্টি করেছে যেখানে টেন্শনের মধ্যেও 
একটা ব্যালান্স, অনুভব করা যায়। মুখের ভান পাশ এবং টুপির 
নিয়াংশের বক্র পরিসীমা যেন পরস্পরের প্রতিফলন । 


ষষ্ঠ অধ্যায় 
রেঘৃত্রযাণ্ট, ভ্যান দিন 


লেডেন্‌ শহরে ১৬০৬ সালে রেম্ত্র্যান্টের জন্ম । অল্প বয়স থেকেই 
চিত্রাঙ্কন শুরু করেছিলেন তিনি । আটাশ বছর বয়সে তিনি 
সাস.কিয়াকে বিবাহ করেন। তার পুত্রের নাম টাইটাস, | 

প্রথম জীবনে তার আকা ছবিগুলি হল্যাণ্ডের ধনাঢ্য সমাজের 
পৃষ্ঠপোষকতা পেয়েছিল । কিন্তু ১৬৪২ সালে পত্বীবিয়োগের ছুই-তিন 
বছর পর থেকে শিল্পীর চিত্রশৈলীতে পরিবর্তন আসে । মোটামুটিভাবে 
১৬৪৪ সাল নাগাদ এ পরিবর্তন এসেছিল । হল্যাণ্ডের শ্রেষ্ঠ শিল্পী 
বলে যে রেম্ত্র্যাণ্ট কে আমর! জানি, তাকে আমরা পাই এঁ পরিবর্তনের 
পর থেকে । ছুঃখের বিষয়, তার পরবর্তী রীতি-?নশিষ্ট্যের মৌলিকত্ব 
এবং অনুভূতির গভীরতা তৎকালীন মানুষের সমাদর পায় নি। শিল্পীর 
জনপ্রিয়তা হ্রাস পায় ও সেই সঙ্গে আসে অর্থলংকট | ছুঃখ-দারিক্র্যের 
মধ্যে তার শেষ জীবন কাটে ৷ পুত্র টাইটাসের মৃত্যু হয় ১৬৬৯ সালে 
এবং তার কয়েক মাসের মধ্যে শিল্পীর জীবনাবসান ঘটে । উপেক্ষা ও 
অবজ্ঞার অন্ধকারে তলিয়ে যায় তার রচনা । তার স্থির যথার্থ 
মূল্যায়ন ঘটে অনেক বছর পরে, উত্তরকালের মানুষের দৃপ্তিতে । 

চিত্রকলার ক্ষেত্রে তিনি যে জগৎ রচনা করেছিলেন তার গুরুত্ব 
মাইকেল্যাঞ্জেলো, র্যাফায়েল্‌, তিশিয়ান্, এল্‌ গ্রেকো এবং রুবেন্সের 
স্বপ্রির সমকক্ষ । ব্যক্তিমনের গহনে প্রবেশ করে তার স্ুচ্ম অনুভূতিকে 
তিনি রূপ দিয়েছেন, ও রক্তমাংসে গড়া শরীর-সীমার মধ্যে নিয়ে 
এসেছেন অদেখাকে--তাকে তুলে ধরেছেন আধ্যাত্মিকতার স্তরে যেখানে 
স্থুল বস্তু ক্রমে পশ্চাদ্পটের অন্ধকারে মিশে হারিয়ে গেছে এবং অন্তরের 
প্রকৃত রূপ প্রকাশ পেয়েছে প্রদীপ শিখার মত। -রেমৃত্র্যাপ্ট বাইবেল 
অবলম্বনে চিত্র রচনা করেছিলেন এবং প্রতিকৃতি ও নিসর্গদৃশ্য নিয়েও 


রেম্ব্যাণ্ট, ভ্যান্‌ রিন্‌ ১৯১ 


বহু ছবি একেছিলেন। বাইবেল অবলম্বনে অঙ্কিত তার ছবিগুলিতে 
প্রোটেস্ট্যাপ্ট মানসিকতা সুস্পষ্ট 

ইউরোপে মার্টিন লুখারের প্রবর্তিত ধর্মসস্কার আন্দোলন থেকে 
প্রোটেস্ট্যাপ্ট, মতাদর্শের জন্ম । পোপের কর্তৃত্কে অস্বীকার করলেন 
লুথার। ক্যাথলিক জগতে যাজকদের শাসন, কঠিন রীতিনীতি ও 
আচার-মনুষ্ঠান, সাধু-মহাআদের স্মৃতিপূজা এবং বাহিক আড়ম্বরের 
বিরোধিতা করলেন তিনি ও তার অন্ুুগামীরা । তারা বললেন খে 
মানবহৃদয়ে বিশ্বাসের একাগ্রতা আনতে হলে ধর্মকে নিয়ে আসতে হবে 
জীবনের সংস্পর্শে, যাতে সে তাকে বোঝে অন্তর দিয়ে । ইন্দ্রিয়ানুগ 
আবেদন থাকার জন্য প্রোটেস্ট্যাপ্ট গণ তখন নীতিগতভাবে শিল্পকে সমর্থন 
করেন নি, তবে তাদের দৃষ্টিভঙ্গী এই শিল্পীর মনে ব্যক্তিম্বাতন্থ্যবাদের 
অধিকতর প্রসারে সহায়তা করেছিল এবং তাদের চিন্তাধারার প্রভাবে 
ধর্মীয় চিত্র অস্কনের সময়ে চরিত্রগুজিকে শিল্পী নিয়ে এসেছেন একেবারে 
মাটির কাছাকাছি । আপন জীবনের অভিজ্ঞতার ভিত্তিতে 
শিল্পী তাদের রূপ দিয়েছেন; প্রচলিত প্রথার অন্ুগমনে তাদের 
আদর্শ রূপ দিতে যান নি, বা কোনও বিশেষ রীতির সাহায্যে আকুতি- 
গুলিকে অতিপ্রাকৃত করেন নি। এর পরিচয় আমর! পাই রেমূত্র্যাপ্টের 
ছবিতে । তিনি শুধু বৈচিত্র্যময় চরিত্রের বহু প্রতিকৃতি রচনা করেন 
নি, বিভিন্ন বয়সে নিজ প্রতিকৃতি অঙ্কন করে আপন ব্যক্তিসত্তাকে বৃঝতে 
চেয়েছিলেন । তার ছবিগুলি দেখে মনে পড়ে ডস্টয়ভস্কির কথ!। 
ডস্টয়ভক্কির উপন্যাসে ঘটনা হয়ত ঘটছে বাহিরদুয়ারে, কিন্তু অন্দরমহলে 
পরতের পর পরত ছাড়িয়ে নগ্ন আত্মার স্বরূপকে বিশ্লেষণ করা হয়েছে । 
রেম্ত্র্যাপ্টের আকা ছবিগুলির মহিমা প্রকাশ পেয়েছে প্রধানতঃ 
চারিত্রিক বিশ্লেষণধনিতার জন্য । এমনকি বাইবেল অবলম্বনে 
চিত্ররচনা করতে গিয়ে ইন্দী জাতি সম্পর্কে আরও তথ্য সংগ্রহের 
মানসে তিনি তাদের সঙ্গে নিজে মিশেছিলেন এবং সে যুগের মানুষ ও 
তার জীবনের প্রতিফলন হয়েছে এই শিল্পীর ছবিতে । 


১৯২ চিত্রদরশন 


সেই যুগে বৈদেশিক রাজশক্তির বিরুদ্ধে ফ্র্যাগ্ডাসে' বিদ্রোহ বিফল 
হলেও উত্তর নেদারল্যাণ্ড বা হল্যাণ্ডের জনগণের বিক্ষোভকে দমন করা 
যায় নি। প্রোটেস্ট্যাপ্ট, হল্যাণ্ডের জয়লাভের ফলে সেখানে নাগরিক 
মধ্যবিত্ত শ্রেণী মাথা তুলে দাড়ালেন -শাসনক্ষমতা এল এ ব্যবসায়ী 
ও শিল্পপতিদের হাতে । মধ্যবিত্ত শ্রেণী-সংস্কাতির জাগরণের সঙ্গে 
শিল্পকলায় প্রাধান্য পেল বস্তবাদদ। ক্লাসিকাল পুরাণ বা ইতিহাস অবলম্বনে 
চিত্ররচনায় ওলন্দাজ শিল্পীদের আগ্রহ হাস পেয়েছিল । তৎকালীন 
মানুষের প্রতিকৃতি ও জীবনযাত্রা, এবং হল্যাগ্ডের গ্রাম ও শহর তাদের 
ছবিতে স্থান করে নিল। প্রকৃতিতে ও ঘরের ভেতরে আলো-ছায়ার 
প্রভাবকে তারা স্বাভাবিক রূপ দিলেন। এই বস্তবাদ কিন্তু 
রাইস দাআল্‌ এবং রেম্ব্র্যাপ্টের তুলিতে উন্নীত হল অন্তরের গভীর 
অনুভূতির রূপায়ণে ' তবে রাইসদ্রাআলের প্রতিভা সীমিত রইল 
শুধু নিসর্গদৃশ্য অঙ্কনের খধ্যে। আর রেম্ব্যান্টের প্রতিভার হল 
বহুমুখী বিকাশ । 

প্রোটেস্ট্যাপ্ট, ধর্মমত, ব্যক্তিত্বাতন্ত্য, এবং বস্তুবাদের প্রতি 
সুদৃঢ় বিশ্বাসের সাক্ষ্য পাওয়া যায় রেম্ত্র্যাপ্টের বাইবেল অবলম্বনে 
অঙ্কিত চিত্রগুলিতে । বাইবেলকে গভীরভাবে অধ্যয়ন করেছিলেন 
তিনি-_-তাকে বুঝতে চেয়েছিলেন অন্তর দিয়ে। খৃষ্থীয় পুরাণ নতুন 
আয়তনে ধর! দিয়েছিল তার কাছে। সেই সঙ্গে (তিনি মিলিয়ে 
দিয়েছিলেন জীবন থেকে আহত অভিজ্ঞতাকে । ফলে আধ্যাত্মিকতার 
সঙ্গে সার্থক সমীকরণ ঘটেছিল নিখিল মানবিকতার । 

প্রতিকৃতি ও ধর্মবিষয়ক ছবিগুলিতে বস্তু এবং মানবদেহের 
আকৃতিকে রেম্ত্র্যাণ্ট, সংক্ষেপে রূপ দিয়েছেন এবং কোথাওবা তাকে 
বুঝিয়েছেন ইঙ্গিতে; তিনি চেয়েছিলেন ব্যক্তিসত্তার মুল রূপকে 
বোঝাতে । সেই উদ্দেশ্টে আলো-ছায়ার প্রভাবকে তিনি অনেকটা 
নিজের মনোমত করে দেখিয়েছেন -- বিশেষ স্থাগে স্ৃতীত্র আলোকপাত 
করেছেন, অনেক অংশকে মিলিয়ে দিয়েছেন গাঢ় আধারে । তার 
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ছবিতে আলোকের চেয়ে অন্ধকার আরও বেশী স্থান নিয়ে আছে। 
মনে হয়ঃ মানবহৃদয়ের সকল অনুভূতি কোনও এক মহাতমসা থেকে 
উৎসারিত হয়ে প্রকাশ পেয়েছে তীব্র আলোর মুখে । 

বর্ণ-বৈচিত্র্য কিন্তু রেম্ত্র্যাপ্টের ছবিতে বেশী দেখা যায় না। 
আকৃতি 'ও বন্তগুলিতে বাদামী, হলদে প্রভৃতি বর্ণের প্রয়োগা ধিক্য 
লক্ষণীয় । বণ-প্রকল্পে তিনি পরস্পর সম্বন্ধযুক্ত বর্ণগুলিকে কাছাকাছি 
সাজিয়ে আনালোগাস, ক্ষিমের ব্যবহার করতেন; পরিপুবক বর্ণের 
বিশ্তাসে কম্প্লিমেন্টারি স্কিম রচনার বিশেষ পক্ষপাতী তিনি ছিলেন ন। | 
নীল ও সবুজের মত শীতল বর্ণ এবং 'নিরপেক্ষ' ধুসবের ব্যবহার 
সেখানে তেমন নেই । 

তবে বর্ণ-বৈচিত্র্য কম হলেও রঙ চাপানোর মধ্যে ও তুল্সির 
টানে বৈচিত্র্য স্প্তি করে টেক্সচারগত বৈশিষ্ট্যগুলিকে শিল্পী 
বুঝিয়েছেন । বর্ণের মহ্ণ প্রলেপে কোথাও তিনি দেহ-ত্বকের 
বৈশিষ্ট্যকে রূপায়িত করেছেন, কোথাওবা অমন্গণ ও পুরু প্রলেপে 
ফুটিয়ে তুলেছেন বন্ত্রের বিশেষ বুননকে | বন্ত্রের পশম ব! প্রতিকৃতির 
কেশ ও শ্রাশ্রুকে দেখাতে গিয়ে তুলির টানগুলিকে কখনও মোটা, 
কখনও সরু করেছেন শিল্পী । 

প্রতিকৃতি ও মানবদেহের রূপায়ণে রেম্‌ত্র্যান্টের চিত্রের মর্মকে 
সংক্ষেপে বোঝাতে গেলে আমরা পাওল. ওয়াল্ডো শোয়ার্ট জ- 
এর উক্তির উল্লেখ করতে পারি । ভারতীয় সাধকেরা মানবদেহকে 
যেমন রক্তমাংসের স্থল শরীর থেকে আরম্ভ করে সুক্ষ শরীর 
পর্ষস্ত ভিন্ন ভিন্ন স্তরে বিশ্লেষণ করে দেখেছিলেন, শোয়ার্টজ. 
অনেকটা সেরকমভাবে দেহকে বিভক্ত করেছেন তিনটি স্তরে ঃ 
[011591081 [0129176, 90116110 10191)9, ও 89081 1018175. এল্‌ 
গ্রুকোর ছবিতে আমরা পাই একেবারে ওপরের স্তর বা 8309] 
0১০৫9-কে, যা স্থল দেহের কারাগার থেকে মুক্ত হয়ে স্বর্গের দিকে 
উঠেছে অগ্নিশিখার রূপে । আর রেম্ত্র্যাপ্ট, একেছেন মধ্যবর্তী স্তর 

চিত্তদর্শন-_১৩ 


১৯৪ চিত্রর্শন 


অর্থাৎ 50119110 ০০৫%-কে । তিনি কখনও 11050110165 ০01 0991 
বা চর্মসীমাকে বর্জন করেন নিঃ তাকে বজায় রেখেই আলোকিত 
করেছেন, অবলোকিত করেছেন চারিত্রিক সত্তাকে ৷ তাই রেমত্র্যাণ্ট- 
রচিত মানবদেহের বর্ণনা দিতে গিয়ে শোয়ার্টজ. বলেছেন, ৭০ 
00166. 01109 8100 1791 00109 1)017120) [118 5021809 
2120111019010 81901 0176 610010 200 19201169 9 11900 
009 115186 10611 10 58901079 €0 06001096 11616 109916+১। 
রেমত্র্যাণ্টের স্থষ্টি সেজন্য আমাদের কাছে মানবচরিত্রের প্রামাণ্য দলিল 
হয়ে আছে, হয়ে থাকবেও । 


এক বৃদ্ধের প্রতিকিতি (ইউফিৎজি গ্যালারী, ফ্রোরেব্স.) 


প্রতিকৃতি বা ধর্মবিষয়ক চিত্র রচনার সময়ে চরিত্রগুলির গভীরে 
প্রবেশ করতেন রেম্ত্র্যাপ্ট, ৷ অন্তরের অন্তস্তলের রূপায়ণ ছিল 
তার কাছে প্রধান। মানবচরিত্রের গহন অন্ধকারে নেমে তার 
আপন বেশিষ্ট্য ও চিন্তাভাবনাকে প্রকাশ করতে গিয়ে তিনি 
বহির্জগতের দ্বার অবরুদ্ধ রাখার চেষ্টা করতেন, যাতে দর্শকের 
দৃষ্টি সেই ব্যক্তিসত্ত/ থেকে অন্য কোথাও বিক্ষিপ্ত না হয়। 
তাই রেমত্র্যাণ্টের ছবির সম্মুখ- ও পশ্চাৎপট সরল, এবং তাতে শুধু 
কয়েকটি অপরিহার্য অঙ্গ সংক্ষেপে বা ইঙ্গিতে রূপাযিত । 

তার অ”নক ছবির মত এই 'প্রতিকৃতিরও সম্মুখপট এবং পশ্চাদ্পট 
গাঢ় বাদামী ও কৃষ্ণ বর্ণের অন্ধকারে আছে ডুবে । মনে হয়, এই 
বৃদ্ধের মুখ ও হাত কোনও এক গভীর গুহা থেকে প্রকাশ" 


পেয়েছে । এক বিশেষ উপায়ে গুহাটিকে দেখিয়েছেন রেম্ত্র্যাণ্ট, ৷ 


শপ শসা 


১ /1% 2100 006 0০০10, (1975 ), 798০80 
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মোটা পৌচ দেওয়) হয়েছে তির্যকভাবে । টেবিলে যে ধারের ওপারে 





এক বৃদ্ধের প্রতিকৃতি [ রেমত্রযা্ট,] 
প্রতিকৃতির হাতটি রাখা, সেই ধারেও তির্ধক বৈশিষ্টোর ওপরে 


১৯৬ চিন্তরদর্শন 


গুরুত্ব দানের উদ্দোশ্তে পুরু রউকে একটু ছু'ইয়ে দিয়েছেন শিল্পী । 
পরিসরের গভীরতাকে বোঝাবার জন্য চেয়ারের হাতলটিকে সামনে 
থেকে আকা হয়েছে একটু ছোট করে (অর্থাৎ ফোরশর্টেন করে )। 
প্রতিকৃতির বামে পিছন দিকে র্যপারকে শিল্পী ইঙ্গিতে দেখিয়েছেন 
কর্ণের আকারে । টেবিল ও র্যাপারের এরকম তির্যক বৈশিষ্ট্যের 
প্রতি প্রাধান্য দেওয়ার জন্য এগুলি মিলে গড়ে উঠেছে একটি শঙ্কু 
আকৃতি (যাকে ইংরেজিতে “কোন্‌” বলে )। হাত ছুটি মিলে তৈরী 
হয়েছে এই শঙ্কুর ভূমি । র্যাপার হল শঙ্কুর গাত্র, এবং তার মধ্যে 
অন্ধকারে মিশে থাকা জামাটি শঙ্কুর অভ্যন্্্রভাগ । এরকম শঙ্কুকে 
তাবুর সঙ্গেও তুলনা করা চলে। তাবুর ভেতর দিক একটি গুহার 
মত। গুহার গভীগে এই ব্যক্তিপন অন্তর অধিষঠিত_-এখানে তার 
হৃদয়: শঙ্কুর ওপর দিকে হলেও তার মুখ কিন্তু এই জ্যামিতিক 
আকৃতির ভেতরে নেই ; হাত ছুটিও বাইরে ৷ বিম্তাসের এই বিশেষ 
ছক প্রতিকৃতির বূপায়ণে সাহাষা করেছে ! 

প্রতিকৃতির মুখটি শঙ্কুর একেবারে অক্ষ বরাবর নেই-__সেখান 
থেকে একটু সরানো । এভাবে বৈচিত্র্য স্থপ্টির ফলে বিন্যাসটিকে আরও 
প্রাণবন্ত এবং মনোগ্রাহী দেখায় । 

মুখের দীপ্ত রঙে লালের একটু ছ্রোয়াচ । ছবিতে মুখ ও হাতের 
দীপ্ত বর্ণ ষেটকু স্থান নিয়ে আছে সেই তুলনায় সম্মুখ- ও পশ্চাৎ-পটের 
গাঢ় তমসাবৃত পরিসর অনেক বেশী । গরহাকন্দরে মশাল জ্বালালে 
যেমন মনে হয় তার শিখাটি এই বিশাল জাধারকে কাটিয়ে ওঠার 
চেষ্টা করছে, এখানেও প্রতিকৃতির মুখ ও হাত যেন সেরকম অন্ধকার 
থেকে চাইছে বেরিয়ে আমতে । গভীর বা কৃষ্ণাভ টোনের প্রাধান্য 
বেশী থাকায় এরকম ছবিকে লো কী-তে আক। বল৷ হয়ে থাকে । 

চেয়ারের পিছনে লাল রঙের কয়েকটি ছোট বিন্দ্ু। চিত্রপটের 
বিরাট অন্ধকারকে এক সুক্্ম ভরসাম্যে ধরে রেখেছে এরা । 

রেমত্র্যাপ্ট, এখানে নাট্যমঞ্চের মত কৃত্রিম আলোকপ্রভাবে বিশেষ 
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এফেব্, স্থ্টি করেছেন। শুধূ মুখ, হাত ও র্যাপারের ধারে তীব্র 
আলে! পডেছে, বাকিটা আলো-জাধারিতে গেছে মিশে । ছাবিটি 
কিয়ারস্কুরো৷ রীতির এক নিদর্শন । 

স্থতীত্র আলোকপাতে শ্মশ্রুযুক্ত মুখের আউটলাইন স্পষ্ট হাতে 
পারে নি। মুখের পরিসীমাকে স্থানে স্থানে অস্পষ্ট, অনির্ণায় দেখায় । 

ছবির পশ্চাদ্ূপটে সমান ও মন্থণভাবে রঙ দেওয়া । মুখে ও 
হাতে মোটা রঙের পৌচ থ|কায় বিশেষ টেক্সচার এসেছে। ছুয়ের 
বৈপরীত্যে ছবিটি সহজে দৃষ্টি-আকর্ষণ করে । 

মুখে বিশেষ দ্রিক ধরে দেওয়া তুলির টানগুলি লক্ষণীয়। এর 
সাহায্যে কপালের গড়ন এবং গালের উঁচু ভাবটিকে বোঝানো হয়েছে । 

চোখের নিচের পাতা! অভিজ্ঞতায় ভারাক্রান্ত, গালের প্শীও যেন 
এই ভারে নিচে নামানো । হয়ত জীবনের শেষ প্রান্তে এসে এই বৃদ্ধের 
হৃদয় ভরে আছে কোনও স্মৃতির বেদনায় । আবেগপ্রভাবে চেয়ারের 
পিছনে হেলান না দিয়ে তিনি উঠে বসেছেন--তীর শরীর চেয়ার থেকে 
ঘোরানো! । এক হাতকে অন্য হাত দিয়ে চেপে ধরে তিনি যেন সেই 
আবেগকে সংযত করতে চাইছেন | 


সপ্তম অধ্যায় 
দিয়েগে। ভেলাজ ফেজ, 


দক্ষিণ স্পেনে সেভিলে নগরে ১৫৯৯ সালে ভেলাৎজ কেজের জন্ম । 
সেখানে তিনি অল্পকাল ফ্রান্সিস্কো হেরেরা-র নিকট শিল্পশিক্ষা করেন ; 
পরে ফ্রান্সিক্কো পাচেকো-র স্টুডিওতে ষোগ দেন। সেভিলে নগরে 
থাকাকালীন ভেলাৎজ কেজ দরিদ্র শ্রেণীর মানুষের জীবন অবলম্বনে 
চিত্র রচনায় খ্যাতি অর্জন করেছিলেন । 

রাজাজ্ঞায় শিল্পী ১৬২৩ সালে মাদ্রিদে চতুর্থ ফিলিপের দরবারে 
গেলেন । সেখানে তিনি রাজা ও তার পরিবারস্থ ব্যক্তিবর্গের 
প্রতিকৃতি অস্কনের ভার গ্রহণ করেন । প্রতিকৃতির পাশাপাশি তাদের 
শিকার-দৃশ্য অবলম্বনেও তিনি চিত্র রচনা করেছিলেন । রাজদরবারের 
জন্য অস্কিত চিত্রগুলি তার শ্রেষ্ঠ কীতির অন্যতম | 

মাদ্রিদে ১৬২৮ সালে রুবেন্স্‌ এসে প্রায় নয় মাস থাকেন' 
ভেলাংজ.কেজ, এ সময়ে রুবেন্সের সংস্পর্শে এসেছিলেন । রুবেন্স, 
তাকে শিল্পানুশীলনে ইতালি যাওয়ার প্রেরণ দিয়েছিলেন বলে কোনও 
কোনও এতিহাসিক মনে করেন । রাজসেনাপতি আম্তব্রোজিও 
স্পিনোলা যখন কূটনৈতিক উদ্দেশ্টে ইতালি যান সেই সময় 
ভেলাংজকেজ, তাব সঙ্গ নিলেন। শিল্পী সেখানে প্রথম গেলেন 
১৬২৯ সালে । বিদেশে তিনি থাকেন ছু'বছর। তৎকালীন রচনা 
থেকে জানা যায় যে ইতালিতে ক্লাসিকাল ভাস্কর্য অনুধাবন করে তিনি 
চিত্রাঙ্কন করেছিলেন । পরবর্তীকালে তার করা যুদ্ধদেবত৷ মার্স.-এর 
চিত্র দেখে মনে হয় তিনি প্রাচীন ভাস্কর্য এবং মাইকেল্যাঞ্জেলো- 
রচিত মৃতি থেকে স্বেচে করে সেই অবলম্বনে ছবিটি একেছিলেন। 
বিদেশে স্পিনোলার সঙ্গে শিল্পীর যে বন্ধুত্ব গড়ে উঠেছিল তার পরিচয় 


দিয়েগো ভেলাৎজ কেজ ১৯৯ 


পাওয়া যায় ১৬৩৪/১৬৩৫ সালে আকা ইতালির ব্রেদা নগরের পরাজয় 
বরণের দৃশ্ঠটিতে, যেখানে জাস্টিন এ শহরের চাবি তুলে দিচ্ছেন 
স্পিনোলার হাতে-_ছবিটি “সারেগ্ডার অফ. ব্রেদা” নামে খ্যাত। 

পরে ভেলাত্জ কেজ. আবার ইতালি যান ১৬৪৯ সালে । রোমে 
তিনি পোপ. দশম ইনোসেপ্ট -এর প্রতিকৃতি অন্কন করে চরিত্র রূপায়ণে 
অন্তদৃষ্টির পরিচয় দিয়েছেন । 

ভেলাংজ কেজ, ১৬৫১ সালে স্পেনে আবার ফিরে আসেন। 
রাজ! তাকে চেম্বারলেইন্‌ করলেন । পরে তিনি নাইট. উপাধিতে 
ভূষিত হলেন । স্পেনে থাকাকালীন রাণী, রাজকুমার ও রাজপরিবার 
নিয়ে তিনি চিত্র রচনা! করেন । 

বস্তজগতের ইন্্রিয়গ্রাহ্য রূপ এই শিল্পীর কাছে প্রধান । দৃশ্যমান 
জগতকে বিজ্ঞানীর মত নিরপেক্ষ দৃষ্টিতে তিনি পর্যবেক্ষণ করেছেন । 
বস্তবাদী বলে রেনে্সাস যুগের সৌন্দর্য-আদর্শকে ভেলাৎজ.কেজ, মনে 
নিতে পারেন নি এবং কুদর্শন রূপকেও স্থান দিয়েছেন ছবিতে । তার 
অস্কিত বামনের প্রতিকৃতিতে কিন্তু কোনও অতিরঞ্জন বা] বিদ্রেপ নেই, 
নিরপেক্ষ দৃষ্টিতে তিনি এব ছবি এঁকেছেন । রাজপরিবারস্থ 
বাক্তিবর্গের প্রতিকৃতি রচনা করলেও সাধারণ মানুষের জীবনযাত্রা থেকে 
শিল্পী কখনও নিজেকে দূরে সরিয়ে রাখেন নি--তার শেষ জীবনে অক্ষিত 
ট্যাপেস্রি বুননের ছবি এর প্রমাণ! দুটির অগোচরকে তার ছবিতে 
পাওয়া যায় না, কারণ অতীন্দ্রিয় রূপকে তিনি কল্পনায় স্থান দেন নি । 
খুস্ট ধর্মবিষয়ক চিত্রগুলি দেখে বোঝা যায় যে কিছু ব্যক্তিকে মডেল 
করে তিনি ছবি এ'কেছিলেন | 'ইম্যাকুলেট. কন্সেপ-শান্ ছবিটিতে 
কুমারী মেরীর পায়ের কাছে তপাকৃতি সাদা মেঘে যদিও এল্‌ গ্রেকোর 
প্রভাব পরিলক্ষিত হয় তবে তাকে প্রকৃতিবাদীর দৃষ্টিতে রূপ দিয়েছেন 
শিল্পী । মডেল অবলম্বনে অস্কিত মেরীর দেহে বস্তুজগতের *ঘনত্ব থাকার 
জন্য মনে হয় যে মেঘ এই মুতির দেহভার বহন করতে পারবে না--যেন 
মৃতিটি মেঘের ওপরে কৃত্রিমভাবে স্থাপিত । 


২০০ চিত্রদর্শন 


কিন্তু আঙজিকেব দিক থেকে বিচার করলে তার মত 
শিল্পী সেই যুগে বোধ হয় আর কেউ ছিলেন না। বর্ণের ওপরে 
বাযুমণ্ডল এবং আলো-ছায়ার প্রভাবকে বোঝাতে তীক্ষু পর্যবেক্ষণ- 
শক্তির প্রমাণ তিনি দিয়েছেন । বায়বীয় পার্স্পেক্টিভ, রচনায় 
স্থগভীর অনুভূতির পরিচয় পাওয়া যায় “সারেগ্ডার অফ. ব্রেদা? 
ছবিটিতে । পরিসরে আলোকের প্রভাবকে বোঝাবার সময় বর্ণ- 
গভীরতার মাত্রাকে নিখু'তভাবে নিয়ন্ত্রণ করে জ্যান্‌ ভার্মীয়ারের পাশে 
শিল্পী আপন স্থান করে নিয়েছেন । মানবদেহে ও প্রতিকৃতিতে উঞ্ণ 
বর্ণের ওপরে শীতল বর্ণের প্রভাবকে ভেলাংজ কেজ. যেমন সুঙ্স্প রূপ 
দিয়েছেন তা দেখে রুবেন্স্‌ এবং ফ্রান্স হল্স-এর কথা মনে পড়ে। 
তার ছবিতে ধূসর এবং এমনকি কৃষ্ণ বর্ণের মধ্য দিয়েও আলোর আভা 
অনুভূত হয়-_কিছুক্ষণ দৃপ্তি নিবদ্ধ রাখলে মনে হয় যেন এই আভা 
স্পন্দমমান। তাই ভেলাংজ.কেজ.কে বুঝতে গেলে তার আঙ্গিকের 
ব্রমবিবর্তন সম্পূর্কে কিছু আলোচন। আবশ্যক । 

ষোড়শ থেকে সপুদ্শ শতাব্দীর প্রায় তিন দশক পর্যন্ত বিস্তৃত 
সময়ের মধ্যে স্পেনের চিত্রশিল্পীরা দৃশ্যের নাটকীয়তা এবং বস্ত্র 
আয়তনকে বোঝাতে আলো।-ছায়া-প্রভাবের সাহায্য বেশী নিয়েছিলেন । 
তাদের মধ্যে আলো-ছায়া-প্রভাব স্থগ্টির প্রতি এরকম আগ্রহ ইতালীয় 
শিল্পী ক্যারাভাজ জোর থেকে হয়েছিল কিনা বলা কঠিন। সেভিলে 
নগরের চিত্রশিল্পীদের রচনাতেও প্রকাশ পেয়েছিল এই “টেনেত্রিজ ম্*১। 
সেখানে ফ্রান্সিক্কে! পাচেকে। আকৃতির স্বাভাবিক ঘনত্বকে রূপ দিতে 
গিয়ে টেনেত্রিজ ম্এর সাহায্য নিয়েছিজেন এবং বাদামী, গিরিমাটি 
ও হরিদ্রোভ শ্বেত বর্ণের প্রয়োগ করেছিলেন । ভেলাতজ কেজের প্রথম 

১, টেনেত্রিজম্‌ রীতির ছবিতে ছায়া গভীর আর আলো-ছাঁয়ার বৈপরীত্য 
তীব্র হয়, এবং সাধারণতঃ আলোর একটি উৎস থাকে অর্থা, আলো! শুধু একদিক 
থেকে আসে। 


দিয়েগো! ভেলাজ.কেজ, হ্০১ 


যৌবনকালে দরিদ্র ব্যক্তিদের জীবনযাত্রা অবলম্বনে অঙ্কিত বস্তুবাদী 
চিত্রগুলিতে যে টেনেত্রিজ.ম্‌ ও বর্ণপ্রয়োগের পরিচয় পাওয়া যায় তা৷ 
পাচেকোর রীতিপদ্ধতি থেকে উদ্ভুত । তা ছাড়া, ছবিগুলিতে তিনি 
মোটা কাপড়, বাসন, কাচের গ্রাস, মুপাত্র ইত্যাদিকে এত বাস্তবানুগ 
রূপ দিয়েছেন যে তাদের স্পর্শেন্দ্িয়গ্রাহ্া বিবিধ বৈশিষ্ট্যকে আমরা 
সহজে অনুভব করি । 

তীত্র আলো-ছায়ার প্রভাব স্প্তিকে স্পেনের শিল্পীর। ক্রমে পরিত্যাগ 
করলেন। এল্‌ গ্রেকো-প্রবতিত “ইম্প্রেশানিস্তিক” পদ্ধতির প্রাতি 
আকৃষ্ট হলেন তারা । ভেলাৎজ.কেজের চিত্রশৈলীতে ১৬২৭ সালের 
পর থেকে পরিবর্তন দেখা দেয় । রঙ চাপানোয় এবং তুলির টানে 
তার হাত আরও অবাধমুক্ত হয়। প্রকৃতি, মানবদেহ এবং বস্তর 
আকারকে গভীর একাগ্রতার সঙ্গে পর্বেক্ষণের ফলে রূপের “এসেন্স, 
ব1 মূল নির্যাসকে ধরতে তিনি সফল হয়েছিলেন । সেজন্য ছবিতে 
পরিসর ও আকৃতিকে বিশদ বর্ণনার পরিবর্তে সরল ও সংক্ষিপ্ত রীতিতে 
বুঝিয়ে দর্শকের চোখে একটা ছাপ স্থপ্টি করতে তিনি পেরেছেন। 
সপ্তদশ শতকে এল্‌ গ্রেকো-পরবর্তা স্পেনের চিত্রশিলীদের মধ্যে 
ইম্প্রেশানিস্টিক্‌ পদ্ধতির শ্রেষ্ঠ প্রয়োগ ভেলাংজকেজের ছবিতে পাওয়! 
যায়। শেষ বয়সে আকা রাজপরিবারের ছবিটিতে (প্রাদে। 
মিউজিয়াম, মান্ররিদ ৷ যেমন ভাঙ্গা ভাঙ্গা করে'তিনি রঙ চাপিয়েছেন 
তা দেখে উনিশ শতকের ফরাসী চিত্রশিলীদের কথা ননে পড়ে। 


চিত্রদর্শন 
ভিনাস্‌ ও কিউপিড. [ ন্যাশানাল গ্যালারী, লগ্ন ] 


প্রেমের দেবী ভিনাসের প্রসাধন-দৃশ্ট অবলম্বনে ছবিটি রচিত 
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ভেঙাংজ.কেজের এই রচনায় চিত্রপট সরল--ছুটি মৃত্তি, বিছানার 


দিয়েগো ভেলাজ.কেজ ২৯৩ 


কিছু অংশ, আয়ন! ও পর্দা ছাড়া আর কিছু নেই । সরল চিনত্রপটে 
অংশগুলির মধ্যে একতানের সঙ্গে বৈচিত্র্য আনতে গিয়ে শিল্পী 
প্রতিধ্বনির পাশে বৈপরীত্য স্থষ্টি করেছেন এবং বিন্যাসে বিশেষ ছকের 
সাহাব্য নিয়েছেন । 

প্রথমে আমরা আসব প্রতিধ্বনির কথায়। রেখায় ও বর্ণের 
বৈশিষ্ট্যে আছে এই অনুরণন । দেবী ভিনাসের দেহকাণ্ডের ডান 
দিকের আউটলাইন (ক খ)এবং চাদরের লম্বা ভাজ (গঘ) এক 
তালে বাঁধা । মুির উত্তমাঙ্গের অক্ষ (চছ) এবং তার ওপরে 
পর্দাটির ধারকে (জ ঝ) দেখে মনে যেন একে অন্তের প্রতিধ্বনি | 
পর্দার লালে যেমন উষ্ণতা আছে, ভিনাসের দেহের রক্তিমাভ বর্ণেও 
তেমন উষ্ণতা অনুভূত হয় । 

বৈপরীত্য এবং টেন্শান্‌ সৃষ্টি করা হয়েছে বর্ণ, টোন এবং 
আকার-বৈশিষ্ট্যে। ভিনাসের দেহ-বর্ণের উষ্ণতা ও শ্বেতোভ ওজ্জল্য 
এখানে শধ্যাচ্ছাদনীর নীলের শীতলতা! ও কৃষ্ণাভার সঙ্গে তীব্র কন্ট্রাস্ট_ 
সৃষ্টি করেছে । চাদরের গভীর ভাজগুলি মুক্তির গাত্রের মস্থণতাকে 
করেছে আরও “এ্রকাশিত। ছবিতে বক্র আকারের মধ্যে প্রধান হল 
দেবীর বাম দেহকাণ্ড ও নিতম্বের $-অক্ষরসদৃশ রূপ ; আর সরল রেখাযুক্ত 
কৌশিক আকার আছে একমাত্র আয়নার চৌকো ফ্রেমে । ফ্রেমটির 
আকার এবং দেহের উত্তল ও অবতল তরঙ্গের মধ্যে প্রকাশ পেয়েছে একটা 
টেন্শান্‌। তবে শিল্পী এখানে এমন কৌশলে এই আকারগত 
বৈপরীত্য স্থষ্টি করেছেন যাতে একতান বাধা না পায়। যদি তিনি 
দেবীর মৃতি ও দর্পণের মধ্যে সাদ। চাদরের কিছু অংশকে না রাখতেন 
তাহলে তরঙ্গসদৃশ বক্র এবং সরলরেখাযুক্ত কৌণিক রূপের মধ্যে 
টেন্শানেব প্রাবঙ্গে সঙ্গতি নষ্ট হয়ে যেত। প্রাচীন গ্রীক স্থপতি 
যেমন মন্দিরের মুখপাঁতে ডরিক স্তস্তের লম্ব রূপ এবং ওপরে অনুভূমিক- 
ভাবে স্থাপিত আর্কিট্রেভ-এর মধ্যে বৈপরীত্যের তীব্রতাকে প্রশমিত ও 
সুক্ষ করতে গিয়ে স্তস্তবীর্ধের ওপরে কুশন্সদৃশ ইকাইনাস, ব্যবহার 


২০৪ চিত্রদর্শন 


করতেন, ভেলাৎজ.কেজ. তেমন এখানে মৃতি ও দর্পণের মধ্যে শ্বেত বস্ত্রের 
আউটলাইনকে বক্র করেছেন বলে এই কন্ট্রাস্টের মধ্যে এসেছে 
সঙ্গতি । 

ছবিতে ভিনাসের নিতম্ব থেকে পা! পর্যস্ত অংশকে প্রায়-অনুভূমিক 
আকৃতি বল! যায়। পর্দাটির ধার, দেবীর উত্তমাঙ্গ এবং নীল চাদরের 
ভাজ জ্যামিতিক কর্ণের মত তির্যক। প্রায়-অনুভূমিক ও তির্যক 
আকৃতির সঙ্গে কিউপিড.মৃতির লম্ব অক্ষ এক বিশেষ সম্বন্ধ স্য্ি 
করেছে । 

কিউপিড, ও ভিনাসের মৃতকে শিল্পী সাজিয়েছেন ইংরেজি 
[অক্ষরের ছকে । এরকম ছকে আকুতি-বিম্থাসকে কোণের সঙ্গেও 


তুলনা করা চলে (টঠড)। লাল পর্দার নিচের ধার বরাবর রেখ 
টানলে (ঠঢ) এ কোণ দ্বিখণ্ডিত হয় । 


পিছনের প্লেন দেওয়ালকে ছবির নেগেটিভ, শেপ. বলা যায়। 


এই নেগেটিভ, শেপ, দেবীর আকৃতিকে (পজিটিভ, শেপ.) স্পর্শ 
করায় মুখ ও স্বন্ধের বক্ররেখার ছন্দ আরও স্পষ্ট হয়ে উঠেছে । 


'কিউপিডের হস্তধূত দর্পণে দেবীর মুখ প্রতিবিদ্বিত। দর্পণে 
প্রতিফলনের সহায়তায় শিল্পী একসঙ্গে আকৃতির পশ্চাৎ ও সম্মুখ 
দ্িককে দেখাতে পেরেছেন । চিত্রপটের দ্বিমাত্রিক বৈশিষ্ট্যকে কাটিয়ে 
ওঠার এটি এক প্রচৈষ্টা ৷ 

ভেলাংজ কেজ. জানতেন যে রেখার স্বতন্ত্র অস্তিত্ব থাকতে পারে 
না। বর্ণ বা টোনের ক্ষেত্রগলিকে নির্দিষ্ট করা ব্যতীত রেখার 
অন্য কোনও ভূমিকা নেই । শিল্পীর এই উপলব্ধি প্রকাশ পেয়েছে 
ভিনাস ও কিউপিডের আকৃতির রূপায়ণে । 

সমস্ত ছবির সম্মুখপট নিয়ে আছে শয্যাচ্ছাদনী এবং পশ্চাদ্পটে 
দেওয়াল ও পর্দা বদ্ধ কক্ষের মধ্যে পরিসর সীমিত। শিল্পী কিন্ত 
এই ন্বল্প পরিসরের মধ্যে আকৃতির বিন্যাস ও টোনের সাহায্য 
নিয়ে গভীরতার ইঙ্গিত দিয়েছেন। ভিনাসের মুঠি দর্শকের সঙ্গে 


দিয়েগো ভেলাংজ কেজ, ২০৫ 


একেবারে সমান্তরালভাবে নেই । মূর্তির দেহকাণ্ড ও নিতম্ব কাছে, 
বাম পা মোড়া বলে পায়ের জানু একটু দূরে । এর সঙ্গে নীল 
চাদরের ভাজ এবং নিচের আউটলাইনকেও লক্ষ করতে হাবে। ডান 
দিক থেকে নিচে নামার সময়ে চাদারের ভশাজটি পুরু ও উঁচু হয়ে 
উঠে সামনে এসে গেছে । তারপর সেখান থেকে চাদরের নিচের 
দিক ঘুরে গিয়ে চলে গেছে একটু পিছনে । আকৃতির এরকম বিশ্বাস 
চিত্রপটের গভীরতাকে বোঝাতে সাহায্য করেছে । এবং লাল পর্দার 
ছায়া দেখাতে গিয়ে দেওয়ালের রঙউকে বেশী ক।লচে করার ফাল 
দায়ের মধ্যে পার্থক্য এত স্পষ্ট হয়েছে যে পর্দা ও দেওয়ালের অন্তরবত! 
পরিসরের অস্তিত্বকেও আমর। অনুভব করি । 

রঙ চাপানোর মধ্যে ও তুলির টানে অনেকগুলি বৈশিষ্ট্য লক্ষণীয় 
আয়নাতে ভিনাসের মুখের ছায়ায় ভেলাৎজ.কেজ রঙ দিয়েছেন 
ঘসে ঘসে। আয়নায় ফ্েমের পালিশ দেখাতে গিয়ে কালো রঙ 
দেওয়া হয়েছে মন্থণ ও চকচকে করে । কিউপিডের হাতে ধর। 
আয়নার ফিতের গায়ে স্থানে স্থানে মোট। রঙের পৌঁচ। কিউপিডের 
ডানায় তুলির শ্বোটা টানে সাদা ও নীলচে ধূসর এবং মাঝে মাঝে 
সরু টানে কালে দিয়ে পালখের বিশেষ টেক্সচার বোঝানো হয়েছে৷ 
তুলির বিশেষ বিশেষ টানের দিক ও দিকপরিবর্তনের মধ্য দিয়ে 
ভিনাসের স্ুবিন্তস্ত কেশ এবং কিউপিডের অবিন্তাস্ত কেশ রূপায়িত । 

বর্তমান যুগের কলা-সমালোচকদের মধ্যে যারা বিষয়বস্তুর চেয়ে 
আঙ্গিককে বড় বলে মনে করেন (অর্থাৎ 415 1001 7৮796 0179 
09115 6 1৮০৮ ) তাদের কাছে ভেলাংজ.কেজ আদর্শ হয়ে 
আছেন । 
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